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Odznaki dla zasłużonych. Od lewej 


wiceminister Czesław 


Wiśniewski, Czesław Stasiewicz, Kazimierz Wrześniewski 


>udzień w filmie 


© Klub Krytyki Filmowej Sto- 
warzyszenia Dziennikarzy Pols- 
kich przyznał doroczne nagrody 
im. Karola Irzykowskiego dla 
krytyków i dziennikarzy filmo- 
wych. Jury w składzie: Aleksan- 
der Jackiewicz (przewodniczący), 
Bogumił Drozdowski, Jacek Fuk- 
siewicz, Rafał Marszałek i Cezary 
Papiernik (przedstawiciel Zarzą- 
du Głównego SDP) postanowiło 
przyznać: I nagrodę — Stanisła- 
wowi Grzeleckiemu za cykl arty- 
kulów „Ze stoły montażowego”, 
drukowanych w „Życiu Warsza- 
WY”; Il nagrodę — Krzysztofowi 
Mętrakowi xa cykl felietonów 

lamy na ekranie”, zamieszcza- 
nych w tygodniku FILM; 
srodę — Stanisławowi Janickie- 
mu za prowadzenie audycji tele- 
wizyjnych „W starym kinie”. Na- 
Srody zostały wręczone w Łago- 
wie Lubuskim. 


© W dniach 26—27 czerwca od- 
był się w Warszawie Ogólnopols- 
ki Zjazd Polskiej Federacji Dy: 
Kkusyjnych Klubów Filmowych, 
zorganizowany z okazji 15-lecia 
tej organizacji. Na zjazd przybyli 

kierownik Wydziału Kultury KC 
PZPR, Jerzy Kwiatek, or; 


wice- 
ministrowie Kultury i Sztuki, 
Czesław Wiśniewski i Zygmunt 


Garstecki, Na zjeździe dokonano 
oceny dotychczasowego dorobku 
Polskiej Federacji DKF-ów, okreś- 
lond także plany działania na 
przyszłość. 

Wiceminister Czesław Wiśniew- 
ski udekorował dziewięć osób od- 
znaką Zasłużonego Działacza Kui 
tury; Centralna Rada Związków 
Zawodowych przyznała nagrody i 
dyplomy, Związek Młodzieży So- 
cjalistycznej — odznaki im. Jan- 
ka Krasickiego, zaś Zarząd Głów- 
ny TPP-R — Złote Odznaki Hono- 
rowe. Przyznano także plakietki 
pamiątkowe, ufundowane przez 
Polską Federację DKF. Zjazd wy- 
brał nową Radę Federacji; pre- 
zydium Rady ma się ukonstytuo- 
wać do dnia 30 września. 


© W dniach 2—15 lipca odbył 
się w Warszawie Centralny Kurs 
Wiedzy o Filmie, przeznaczony 
dla nauczycieli. 


-ajektgirealacje 


8 W zespole WEKTOR zaakcep- 
towano do realizacji scenariusz 
Jerzego Antczaka według powieś- 
ci „Noce i dnie” Marii Dąbrow- 
skiej. Reżyserować'ma Jerzy Ant- 
czak. 


© w okoiicach Wrocławia roz- 
poczęto realizację „Starej kużni”, 
według scenariusza Olgierda Czer” 
niewicza, Jest to współczesny, ka- 


meralny film psychologiczny. Re- 
żyseruje Andrzej J. Plotrowski, 
operatorem jest Andrzej Ramlau, 
kierownikiem produkcji — Tade. 
usz Karwański. W rolach głów- 
nych występują: Anna Dziadyk 
i Małgorzata Niemirska oraz Je- 
rzy Janeczek, Wieńczysław Gliń- 
ski, Leon Niemczyk i Witold 
Pyrkosz. Ekipa przebywać będzie 
w okolicach Wrocławia do 23 lip- 
ca, następnie przeniesie się do 
Ostródy (zespół ILUZJON). 


© w zespole TOR zaakcepiowa- 
no do realizacji scenariusz Ewgie- 
nija Gabryłowicza, Witolda Le- 
siewicza i Władysława Terleckie- 
go do filmu „Madame Richter”. 
Będzie to film biograficzny, po- 
święcony postaci generała Jaros- 
ława Dąbrowskiego i jego żony. 
Realizować będzie Witold Lesie- 


wicz; przewiduje się współpro- 
dukcję z radzieckim zespolem 
„Łucz”. W tymże zespole zatwier- 


dzono scenariusz „Oczy” Kornela 
Filipowicza i Stanisława Różewi- 
cza; jest to opowieść o życiu 
współczesnej młodzieży. Realizo- 
wać będzie Stanisław Różewicz, 
zdjęcia mają rozpocząć się w 
sierpniu. Zatwierdzono także sce- 
nariusz Romana Śliwonika „Ska- 
zani na sieble*, Akcja filmu to- 
czy się w więzieniu. Przewidy- 
wanym realizatorem jest Marek 
Piwowski. 


© Ukończono zdjęcia 
we do filmu „Zabijcie czarną ow- 
cę" Jerzego Passendortera. Ekipa 
przeniosia się do atelier w War- 
szawie (WEKTOR). 


—_ilm polski na świecie 


© W Pradze zakończył się VII 
Międzynarodowy Festiwal Telewi- 
zyjny; brały w nim udział 44 fil- 
my z z krajów. Polskę reprezen- 
towały: „Epilog norymberski” Je- 
rzego Antczaka i „Dom” Romana 
Załuskiego. Obydwa filmy uzys- 
kały nagrody: „Epilog norym- 
berski'* — międzynarodową nagro- 
dę prasy oraz wyróżnienie jury 
interwizji, „Dom” — nagrodę za 
reżyserię w kategorii filmów o 
charakterze reportażowym. 


© „Epilog norymberski" Jerze- 
go Antczaka został zakupiony 
przez telewizję szwedzką. 


© w Ośrodku Informacji i Kul- 
tury Polskiej w Pradze odbył się 
w czerwcu przegląd nowych pol- 


skich filmów telewizyjnych. Wy- 
świetlono: / „Portfel" _ Juliana 
Dziedziny, „Gonitwę” Zygmunta 
Hdbnera, _„Monidło” Antoniego 


Krauze, „Ewę Demarczyk” Jana 
Laskowskiego, „Brzezinę”  An- 
drzeja Wajdy, „Dom'* Romana Zi 
jóry o zmierzchu 
Zanussiego, „Na do- 
Janusza Zaorskiego i 
Szansę” Edwarda Żebrowskiego. 


© Do Argentyny 
„Strukture kryształu 
fa Zanussiego. 


przedalismy 
Krzyszto- 


© w Czechosłowacji” zakończył 
się festiwal filmowy pracujących. 
Jest to jedna z największych im- 
prez kulturalnych w tym kraju: 
filmy zgłoszone na festiwal wy- 
świetlane są w 44 miastach. Ju- 
ry festiwalu przyznało nagrodę za 
najlepszą reżyserię filmowi „Ro- 
mantyczni” Stanisława  Różewi- 
cza. Główną Nagrodę przyznano 
radzieckiemu filmowi „Wyzwole- 
nie” Jurija Ozierowa, zaś Nagro- 


dę Specjalną — filmowi czecho- 
slowackiemu „Klucz” Vladimira 
Cecha. 


| jatki 


© w Polsce bawiła delegacja 
kinematografii węgierskiej: przed- 
stawiciele aparatu dystrybucyjne- 
go — dyrektorzy Liszó Hanesch, 
Elmćr Laskai | Janós Jasza, Oraz 
krytyk fllmowy  Jozsef  Veres. 
Goście zapoznali się z polskimi 
metodami rozpowszechniania fil- 
mów, wzięli udział w dyskusjach 


„Zabijcie czarną owcę". Od lewej: Janusz Kłosiński, Mi- 
chał Szewczyk, Franciszek Trzeciak | Marek Frąckowiak 


ma temat dystrybucji, propagan- 
dy i reklamy filmowej. Ponadto 
uczestniczyli w uroczystej inau. 
guracji Przeglądu Filmów Węgier. 
skieh, który odbywał się w czer. 
wcu w kilkudziesięciu kinach wo- 
jewództwa lubelskiego. 


DKF-y W ŚRODOWISKU 
ROBOTNICZYM 


Jeszcze do niedawna poważnym 
mankamentem sieci dyskusyjnych 
klubów filmowych w Polsce był 
ich ograniczony zasięg działania. 
Członkami DKF-ów była najczęś- 
ciej ucząca się lub studiująca 
młodzież oraz inteligencja; o wie- 
le rzadziej ruch klubowy docierał 
do środowisk robotniczych. Ostat- 
nio sytuacja się zmieniła: pow- 
stają przyfabryczne kluby filmo- 
we, przeznaczone przede wszyst- 
kim dla robotników. O perspek- 
tywach klubów tego typu rozma. 
wiamy z Waldemarem Iwanickim, 
przedstawicielem DKF-u przy Za: 
kładach Samochodowych w_Jel- 
czu koło Wrocławia, a zarazem 
kierownikiem zakładowego Domu 
Kultury. 

— Jak długo istnieje klub fil- 
mowy w Jelczu? 

— Półtora roku. Liczy w tej 
chwili 124 członków, z czego 9% 
procent stanowią pracownicy fi- 
zyczni, Jest to więc typowy klub 
robotniczy. Przepowładano nam 
swego czasu, że nasz klub nie 
przetrwa kilku miesięcy; że człon- 
kowie nie zechcą oglądać glimów 
trudnych. Początkowo istotnie tak 
było: na pierwszych seansach wi- 
dzowie masowo opuszczali salę. 
Ale nie zniechęcaliśmy się — i 
ostatecznie nasze starania dały 
wyniki. Przekonaliśmy stę o tym 
niedawno, gdy w klubie wyświe- 
tlano „Człowieka, który kłamie”, 
francuski film o' skomplikowanej 
budowie, w którym wydarzenia 
rzeczywiste mieszają stę stale ze 
śwlatem wyobrażeń. Nikt nie wyj 
szedł z seansu, wszyscy wytrwali 
do końca. 

Niedawno przeprowadziiśmy tn- 
ny eksperyment: oyłosiliśniy an 
kietę 0 pytaniach  sformułowa- 
nych świadomie prowokacyjnie. 
„Czy jesteś za, czy przeciw pre. 
lekcjom | dyskusjom? Czy chce: 
oglądać filmy z pult specjalnej 
DKF-ów. czy też jlimy rozrywko- 
we?”. | znów zaskoczenie: ponad 
s0 procent uczestników ankiety 
głosowało za filmami klubowumi, 
za prelekcjami i dyskusjami, Dzi 
dochodzi do sytuacji paradoksal- 
nej: kino otwarte, działające przy 
zakładowym Domu Kultury w 
Jelczu, narzeka na spadek frek- 
wencji, a klub dyskusyjny ma 
wych ' zaprzysiężonych  zwolenni- 
ków. ź 
— W jaki sposób osiągu się ta- 
kie wyniki? 

— Recepta jest w gruncie rze- 
czy zawsze taka sama: wszystko 
zależy od tego, czy znajdzte się 
grupa entuzjastów, którzy zechcą 
poświęcić swój czas | energię dla 
dobra klubu. Tacy ludzie stę u 
nas znaleźl. Ale oczywiście dużo 
zależy także od postawy zakłado- 
wych organizacji społecznych. Na 
czerwcowym _ zjeździe Federacjł 
delegaci _DKF-ów  przyzakłado- 
wych skarżyli się niekiedy na 
obojętność czy nawet wrogość 
strony miejscowych władz związ- 
kowych. W Jelczu jest inaczej: 
nasz klub działa pod patronatem 
Rady Zakładowej — i ma to swo- 
je praktyczne konsekwencje. Nie 
chodzi nawet o dotacje pieniężne 
— jesteśmy finansowo samowy- 
starczalni; raczej o pomoc mo- 
ralna. Dlatego też jestem gorącym 
zwolennikiem ścisłej współpracy 
między Centralna Rada Związków 
Zawodowych a Polska Federacją 
Dyskusyjnych Klubów — Fllmo- 
wych. Dla klubów działających 
w środowisku robotniczym współ:. 
praca taka stanowiłaby ogromną 
szansę rozwoju. 

Jest wreszcie jeszcze jeden 
szczegół, o którym powinnu pa- 
miętać robotnicze kluby  filmo- 
we. W prowincjonalnych środowi- 
skach istnieja przeważnie „dni 
martwe kulturalnie”; jest to' za- 
zwyczaj jeden, czasem dwa dni 
w tuaodntu, w których nie ma w 
okolicy żadnuch tmpreż artystycz- 
nuch. pokazów fllmowuch. Prze- 
konaliśmy się, że dyskusujne klu- 
bu filmowe powinny oraanizować 
projekcje właśnie w te dni. Moda 
dzieki temu — zwłaszcza w va- 
czatkowym okresię swej dztałdl- 
ności — pozuskać: ludzi. którzu 
po nrostu nie bardzo wiedzą, co 
robić z wolnym czasem. 

Rozmawi: 


WUJASZEK 
WANIA 


Zanim jeszcze na ekranie ukażą się napisy 
wstępne, kamera opisuje miejsce akcji: błą- 
dzi po pokojach wiejskiego dworku, przesuwa 
się niskimi korytarzami, mija odrapane drzwi, 
stare meble, przedmioty, gazety. Jesteśmy 
gdzieś na zabitej deskami prowincji rosyj- 
skiej. Czas akcji? W zrytmizowanym montażu 
przesuwają się na ekranie fotografie: trupy 
ludzi zmarłych podczas epidemii, dzieci z 
brzuchami wzdętymi od głodu, car na polo- 
waniu, kobiety zaprzęgnięte do pługa, ugoru- 
jące pola, natchnione twarze rosyjskich inte- 
ligentów, pierwsze wystąpienia robotnicze. 
i te poczynają składać się na portret 
carskiej Rosji końca XIX wieku. 

SIReżyah Andriej Michałkow-Konczałowski 
już w swej poprzedniej adaptacji rosyjskiej 
klasyki — „Szlacheckiego gniazda” Turgie- 
niewa — dał dowód, że potrafi nie tylko od- 
czytywać na nowo szacowne teksty, ale czy- 
nić to w sposób twórczy i oryginalny pod 
względem filmowym. I tym razem kamera, 
wprowadzona pośród bohaterów znanej sztu- 
ki Czechowa, zdaje się przydawać utworowi 
nowych, odmiennych od scenicznych, wymia- 
rów. Nie tylko zdjęcia z epoki wymownie do- 
kumentują sytuację i napięcia w ówczesnym 
społeczeństwie, rozszerzają tło utworu, poz- 
walają odczuć atmosferę stosunków między 
ludźmi; także metoda realizacji, sposób, w ja- 
ki kamera śledzi zachowanie postaci, unika- 
jąc natrętnych ustawień i zabiegów kompo- 
zycyjnych — pozwala widzowi zgłębiać psy- 
chologię bohaterów w stopniu nieosiągalnym 
na scenie. 

„Michałkow-Konczałowski, wykorzystując 
umiejętnie możliwości kina, koncentruje, za- 
gęszcza czas — a w kilka sekund później da- 
je odczuć jego ciężki, powolny, drzemiący, 
prowincjonalno-rosyjski rytm: westchnienia, 
repliki rzucane półsłówkami, pauzy dłuższe 
niż repliki, oczekiwania...” — pisze recenzent 
czasopisma „Sowietskij ran”, K. Szczerba- 
kow. Z tego wszystkiego wyłania się coś, co 
krytyk określa jako „temat domu Sieriebria- 
kowa”. Bo na ekranie ożywa, zmienia nastro- 
je, wpływa na bohaterów i odzwierciedla ich 


stany uczuciowe — sam dom. Gdy władczo 
chodzi po nim podupadły Światowiec, eme- 
yłowsny profesor historii sztuki, Sieriebria- 

kow — dom wydaje się nieprzytulny, obcy. 
Gdy snuje się po nim jego młoda żona, He- 
lena — jest siedliskiem apa nieróbstwa 
i bezmiernej nudy. Dla niani-starowiny i po- 
brzękującego na gitarze Tielegina jest uoso- 
bieniem rodzinnego ciepła, wszystkim, czego 
człowiekowi do szczęścia potrzeba. Dla córki 
Sieriebriakowa, Soni, to miejsce pracy, któ- 
rej nigdy dość, by utrzymać jaki taki porzą- 
dek. Wreszcie dla gospodarującego tu od lat 
Wojnickiego, zwanego wujaszkiem Wanią, to 
codzienny kierat udręki, jawiący mu się ni- 
by koszmar nawet po nocach. 

Reżyser potrafił tak organicznie scalić bo- 
haterów Czechowa ze scenerią wnętrz, że 
zbyteczne okazało się wyprowadzenie akcji 
w plener — chwyt stosowany nagminnie przy 
ekranizacjach sztuk teatralnych. W tak za- 


Wania-Smoktunowski wzrusza głęboko, gdy 
nagle spostrzega, że Helena, którą ubóstwia 
i kocha miłością starzejącego się mężczyz- 
ny — flirtuje z Astrowem (Siergiej Bondar- 
czuk). Wreszcie — z niezwykłym wyczuciem 
balansując na krawędzi tragizmu i Śmiesz- 
ności — Smoktunowski znakomicie ukazuje 
niewydarzony bunt bohatera: Wania dowia- 
duje się, że Sieriebriakow chce sprzedać ma- 
jątek i zostawić mieszkańców dworku ich 
losowi; doprowadzony do — ostateczności, 
chwyta rewolwer i z kilku kroków strzela 
do Sieriebriakowa. Nie trafia. Chce popeł- 
nić samobójstwo, ale wszystkie jego zamiary 
pozostają nie spełnione. Wania nie ma już sił, 
by cokolwiek doprowadzić do końca. Za bar- 
dzo zżył się ze swoimi złudzeniami. „A przy 
tym wszystkim Wania Smoktunowskiego nie 
jest jednoznaczny — pisze Szczerbakow. — 
To człowiek inteligentny i szlachetny, jego 
duchowe możliwości nie mogły się wpraw- 


Życie niewydarzone 
1. Smoktunowski i 1. Kupczenko 


gęszczonej, konsekwentnie kameralnej atmo- 
sferze lałkow-Konczałowski 
odarcie z pozorów 
niegdysiejszych autorytetów, kompromitacja 
bohaterów we własnych oczach i oczach oto- 
czenia. Na plan pierwszy wysuwa się teraz 
świetna kreacja Innokientija Smoktunows- 
kiego jako Wani. Aktor jest przejmujący 
w scenach, gdy przekonuje się, że najlepsze 
lata swego życia zmarnował pracując dla Sie- 
riebriakowa, który przez ćwierć wieku „wy- 
kładał i pisał o sztuce wcale się na niej nie 
znając”, a jego, Wanię, uważał za „komplet- 
ne zero”, nie warte .szacunku i współczucia. 


dzie urzeczywistnić, lecz są oczywiste. W in- 
nych czasach, w warunkach sprzyjających 
rozwojowi człowieka, z pewnością dokonałby 
wielu rzeczy dobrych i pożytecznych. 
Kamera, tak jak weszła, opuszcza teraz 
stary dom, pozostawiając nas z myślami 
o niewydarzonym życiu jego mieszkańców. 
Oczywiście, film nie wyczerpał treści sztu- 
ki, ale kto chciałby pretendować do »wyczer- 
pujących« rozwiązań? W każdym razie myślę, 
j Michałkow-Konczałowski nie roz- 
z Czechowem”. Z. P. 


Wania”, film produkcji radzieckiej, reż, 
Adriej Michałków -Konczałowski 


DWIE WIDOWNIE 


Mały rocznik fllmowy 1970%, pu- 
blikacja powielana Filmowego Serwi- 
su Prasowego Centrali Wynajmu 
Filmów, przyniósł m. in. podstawowe 
dane statystyczne o rozpowszechnia- 
niu filmów w roku ubiegłym. W 
oparciu o te materiały Lech Pijano- 
wski (KINO. nr 6/71) analizuje frek- 


głosy i głosy 


Spróbujmy sondować dalej, spojrzeć 


widownia kinowa. Zaiste bardzo cie- 


ne wyżej $ filmów. „Mały rocznik fil- 
mowy 1970" wymienił je dwukrotnie: 
w tabeli specjalnej podającej wyniki 
eksploatacji „wyłącznie w placówkach 
studyjnych" j w ogolnym, zestawieniu 
obejmującym wszystkie 184 filmów. W 
placówkach studyjnych owe 9 filmów 
zdobyło łącznie 472889 widzów. Liczba 
1218339, podana przez Pljanowskiego, 
obejmuje zatem wszystkich, którzy 


wencję na 188 filmach. długometrażo- 
wych po roku ich wyświetlania. 
Autor uważa, że bardziej nty- 
cznym _ miernikiem zainteresowania 
dilmem nie jest ogólna liczba widzów, 
lecz przeciętna trekwencja „na jednym 
seansie w jednym kinień, Prowadzi to 
niekiedy do paradoksalnych wynikó! 
Okazuje się na przykład, że „Stawi 
większa niż życie" i „Struktura kry 
Sztau”* uzyskały, wedug wyliczeń au- 


— choć znany ogromnej rzeszy tele- 
widzów — osiągnął w kinach frekwen- 
cię powyżej miliona, drugi zaś — prze- 
kroczył zaledwie 100 tysięcy. Ostatecz- 
nie jednak tabele frekwencji, ułożone 
bądź według liczb -globalnych, 


bądź 
ja seansie, nie- 
wiele się od siebie różnią 1 świadczą 
— zdaniem Pijanowskiego — „o kon- 
sekwencji widowni w dążeniu'do roz- 


rywki 

„Tylko z takich zestawień wyci: 
ne wnioski — utrzymuje autor w_d: 
szym ciągu — nie byłyby krzepiąć 


uważniej nie na początki list frekwen- 
lecz na szary koniec 
pana zerówki ziaaia 
ty, opinia o jednostronności masow: 
widowni — ma iście filmów ogląda. 
mych zaledwie symbolicznie figurują 
bowiem w większości filmy ambitne i, 
Jeśli nawet nie całkiem udane, z pew- 


w konkurencji ze 
szrabaymi produkiami rozrywkowy: 
mi (...)” 

Wspomniane 188 filmów „w ciągu ro- 
ku obejrzało w Polsce 34155840 wi- 
dzów. Jest to wciąż jeszcze liczba oczy- 
wiście bardzo wielka (choć niemal 
dwukrotnie mniejsza od liczby widzów 
kinowych w Polsce w szczytowych lac 

powodzenia 


ego 
wayjocss). „340 mioeów widzów = 
to już poddaje się matematycznym 
prawom wielkich "liczb 1 jednocześnie 


z 
Nie jest to jednak już u nas jedyna 


kawe sprawy dzieją się w wąskiej 
sieci kin studyjnych. Było w nich wy- 
śwletlanych w omawianym okreslić 9 
filmów specjalnie zakupionych; filmy 


ansie filmu studyjnego: 210 widzów, 

Filmy studyjne cieszą się więc u nas 

dwukrotnie większym powodzeniem 

niż filmy masowe.* 

1 dalej: „Sieć kin studyjnych w Pol. 
jest w. porównanii kin w 


$zo optymistycznych: kultura filmowa 

w pełnym znaczeniu iego słowa ma już 
u nas w kraju rzeszę zwolenników 
świądomych, czego chcą. | odbieraja: 

to, co najlepszego 
2 ao zaoferowania Światowa: sztuka 
filmowa.'* 

"To prawda, ale ie optymistyczne 
zjawiska zachodzą również poza krę- 
siem owej drugiej widowni — studyj- 

nej. Dowodów dostarczają wspomnia- 


filmy te obejrzeli — także poza siecią 
studyjną i nie wiedząc zapewne, czy 
oglądają film studyjny czy normalny. 

Pijanowski piszę: „Jestem klęboko 
przekonany, że nić ma ścisiej, osobo- 
wej granicy między widownią maso- 
wą i widownią studyjną, najwięksi 
bowiem nawet wielbiciele arcydzieł 
filmowych chętnie uczestniczą w fil- 
mowej rozrywce. Nie leży w niczyim 
interesie (...) przeciwstawianie widow- 
ni masowej widowni studyjnej (... 

Czy jednak kierowanie pewnych ty- 


tułów przede wszystkim do wąskiej 
sieci studyjnej, a co gorsza — wyświet- 
lanie ich w skąpych dawkach 


(przeciętnie dwie kopie wobec 25—30 
kopii filmu normalnego) nie grozi 
utrwaleniem takiego podziału? A prze. 
cież, jak widać, więcej już jest — 
mimo wspomnianych ograniczeń — 
amatorów tzw. filmów studyjnych 
wśród bywalców kin normalnych. niż 
pośród klienteli placówek studyjnych. 


KAPPA 
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Film Herberta Bibermana „Niewolnicy* 0- 
twiera symptomatyczna scena układów po- 
między grubym jegomościem, przybranym w 
pomarańczową kamizelkę, a szlachetnym star- 
cem, spowitym w czarny, chędogi surdut. Sta- 
rzec-plantator jest dłużnikiem grubego han- 
dlarza; stawką układów będzie kwestia od- 
sprzedania grubasowi murzyńskich niewolni- 
ków (rzecz dzieje się w 1850 roku); poprzed- 
nio plantator zagwarantował im wolność sło- 
wem honoru, a teraz na progu ruiny finanso- 
wej sprzeniewierza się danemu słowu. Ta 
właśnie umowa — rychło przez nas zapomnia- 
na — warunkuje powikłania dramatyczne, 
które staną się udziałem murzyńskich bohate- 
rów filmu. Śladem głównego bohatera Luke'a 
wchodzimy, więc w okrutną rzeczywistość nie- 
wolniczego Południa, poznajemy mentalność 
cynicznego, bezwzględnego kapitana McKaya 
(doskonała zresztą rola Stephena Boyda), ro- 
nimy łzy nad losem jego czarnoskórej ko- 
chanki, nad jarzmem robotników zatrudnio- 
nych na plantacjach i nad milczeniem nie- 
bios, które niesprawiedliwość długo pozosta- 
wiają bezkarną. 


Reżyser Biberman z dużym przejęciem opo- 
wiada o buncie czarnych niewolników prze- 
ciw nieludzkiemu systemowi; to przejęcie i 
nam się udziela: solidaryzujemy się z po- 
krzywdzonymi, dopingujemy zbuntowanych, 
a gdy w finale „Niewolników” rodzi się szansa 
happy-endu, sala kinowa rozbrzmiewa groź- 
aymi westchnieniami — to w stronę ciemięz- 


Sentymentalizm 
moralizatora 


ców! — i okrzykami zachęty, kierowanymi do 
Murzynów-uciekinierów. Wynikałoby stąd, 
że niezależnie od dość monotonnej narracji, 
film budzi emocje, tak przygodowej, jak pro- 
blemowej natury. Dopiero spokojniejsza re- 
fleksja nad losami czarnego Luke'a i jego to- 
warzyszy wprowadza do sprawy cień dwu- 
znaczności. Bo dramatem Luke'a było w koń- 
cu to, że został sprzedany przez bogobojnego 
pana niedobremu panu; że ów niegodziwiec 
potraktował go batem, a nie biblią; że niczym 
nie zakłócona wiara bohatera w dobro prze- 
mieniła się w pogląd, iż świat jest zły i okrut- 
ny. Czy można było temu zapobiec? Moim 
zdaniem, ratunku trzeba by szukać na samym 
wstępie: pieniądze i dobroczynne możliwości 
powinien mieć szlachetny starzec w czarnym 
surducie, a nie zmyślny brutal w pomarańczo- 
wej kamizeli. 


„Niewolnicy” — film bezsprzecznie ładny w 
zamyśle i szlachetny w tonie — to charakte- 
rystyczny przejaw myślenia patronackiego o 
skomplikowanych problemach rasowych. Re- 
żyser twierdzi, że chciał swoją opowieścią za- 
szczepić niepokój, zasiać ziarno gorzkiej hi- 
storycznej wiedzy u ziomków-Amerykanów: 
— Nic nie wiedziałem o tym okresie, podobnie 
jak większość Amerykanów, ponieważ je- 
steśmy wychowani tak, by nie wiedzieć nic o 
tych faktach. Jeśli zręby takiej wiedzy Biber- 
man nawet swoim filmem zbudował, to nie 
wyszedł bynajmniej poza tradycyjną, właści- 
wie już dziś anachroniczną interpretację spo- 


łeczną. Chcący? niechcący? cała opowieść 
koncentruje się wokół kategorii patronatu. 
Czarni bohaterowie „Niewolników* nie żyją 
samodzielnym życiem psychicznym, lecz tym, 
które im narzuca osoba pana — „dobrego” jak 
Stiliweli, „złego” jak McKay. Biały pan jest 
patronem murzyńskich uczynków, tak jak 
krzewiona przez białych na afrykańskim 1ą- 
dzie religia będzie patronować myślom mu- 
rzyńskim. Można by „Niewolników" bronić 
przy pomocy argumentu podsuniętego przez 
samego reżysera, powiadając, że właśnie cho- 
dzi o wykazanie początkowej nieświadomości 
i bezbronności bohaterów. Ale przecież złu- 
dzeniem jest, że owa świadomość w jakikol- 
wiek sposób zmienia się czy dojrzewa w trak- 
cie rozwoju akcji. Bohater filmu Bibermana 
nie reaguje na swoją nierówność społeczną, 
degradację kulturalną, lecz na sferę pańskich 
słów i gestów, która mąci mu spokój duszy. 
Pierwszym wstrząsem jest dla niego sprzenie- 
wierzenie się dobrego patrona danemu słowu; 
następnym — moment zakucia Luke'a w upo- 
karzające kajdany; decydującym — obraźliwe 
przyrównanie Murzynów do maszyn, uczynio- 
ne przez złego patrona. Trudno oprzeć się 
wrażeniu, że godność i wrażliwość bohatera 
„Niewolników” daje o sobie znać wtedy, gdy 
się ją podrażni; że przeto nie jest ona jakimś 
stałym wewnętrznym psycho-moralnym pun- 
ktem odniesienia, lecz czymś regulowanym 
przez bodźce zewnętrzne, czymś, co dobry pan 
Stiliwell władny jest uśpić, a zły kapitan 
McKay — rozjątrzyć. 


Pozostając z całą życzliwością dla wysiłków 
Bibermana trzeba zauważyć, że taki punkt 
widzenia daleko odbiega zarówno od współ- 
czesnych doświadczeń społecznych, jak i od 
starań innych twórców o to, żeby świat mu- 
rzyńskiego niepokoju i buntu pokazać choćby 
w sposób ostry i prowokacyjny, ale maksy- 
malnie podmiotowy (ostatnie przykłady: spra- 


wa murzyńska w „Metrze” i „Incydencie”) 
W „Niewolnikach” sentymenty moralne cał- 
kowicie udaremniają próbę analizy społecz- 
nej, a zewnętrzny, mimowolnie przedmiotowy 


skiej miłości, tyleż czułej, co w skutkach nie- 
bezpiecznej. Odbierając bohaterowi samo- 
dzielność psychiczną i bolejąc nad krzywdą 
wyrządzaną mu przez bliźnich, reżyser otacza 
go patronatem niczym tego syna-jedynaka, 
którego jak najdłużej trzeba chronić przed 
brutalnym światem. W konsekwencji „Nie- 
wolnicy” to nie tyle filmowa przestroga przed 
złym traktowaniem  niewolników-Murzynów, 
ile ostrzeżenie dla filmowców, że bohaterów- 
Murzynów rozpieszczać nie należy. 


„Niewolnicy* (USA), reż. Herbert J. Biberman 


JOANNA GUZE 


Film Larsa Forsberga, młodego 
dziennikarza i filmowca, uznany 
za poważny (i odważny) przez 
prasę szwedzką, jest charaktery- 
stycznym przykładem potrzeby 


stworzenia dramatu z realiów, 
które w przekroju społecznym 
dramatyczne nie są, a w przy- 


padku indywidualnym, pokaza- 
nym przez film, siły dramatycz- 
nej nie mają. Bo i o cóż w tym 
filmie chodzi? O nieszczęścia 
młodej dziewczyny, która przy- 
padkiem zostaje matką, która 
nie umie i nie chce być matką 
ani zresztą niczym innym, co żą- 
dałoby jakiejkolwiek aktywności 
z jej strony, jest bowiem istotą 
bierną, powolną okolicznościom; 
zależna od nich i niezdolna do 
ingerencji, przegrywa to swoje 
życie, a w każdym razie młodość, 
0 co reżyser, po części przynaj- 
mniej, oskarża społeczeństwo i 
jego obojętność wobec losu ludz- 
kiego. Niestety, rzecz wydaje się 
wydumana od początku do koń- 
ca nie tylko dlatego, że to i owo 
wiadomo o współczesnym społe- 
czeństwie szwedzkim, ale że tę 
właśnie wiedzę potwierdza film. 
Inger z „Jankesa” nie jest Fan- 
tyną z „Nędzników”, lecz pełno- 
prawną  obywatelką państwa, 
które, jakkolwiek nastawione na 
konsumpcyjność, ma doskonale 
zorganizowaną opiekę społeczną, 
nieustannie, dyskretnie i efek- 
tywnie będącą do jej dyspozycji: 
na próżno więc uderzać w tra- 
giczne tony, kiedy państwo po- 


przez swoje instytucje robi 
wszystko, aby Inger mogła żyć i 
funkcjonować normalnie — z 


dzieckiem, jeśli sobie tego życzy, 
bez dziecka, które z pełną goto- 
wością i nie mniejszą odpowie- 
dzialnością zaadoptują inni, jeśli 
sobie tego nie życzy. Od tej stro- 
ny rzecz jest bez komplikacji i 
nie ma się ani czym wzruszać, 
ani nad czym boleć. 

Od strony przypadku indywi- 
dualnego z kolei, też trudno mó- 
wić o rewelacji: bezwolność, mi- 
ninaum świadomości i rozezna- 
nia, nieumiejętność i niechęć do 
znalezienia sobie miejsca w życiu 
cechujące Inger, spychają ją na 
tzw. margines społeczny, łączą z 
grupą młodocianych kanciarzy, 
którzy dzielą swój czas pomiędzy 
kradzieże, pijatyki i łóżko. Oczy- 
wiście, zarówno sama Inger, jak 
jej brutalno-cyniczny kochanek 
oraz reszta bandy mogli zostać 
przedstawieni, jeśli nie w sposób 
odkrywczy nawet, to przynaj- 
mniej ciekawy; Szwedzi robili 
już filmy tego rodzaju, które i 
znaczyły coś i miały siłę wymo- 
wy (filmy nieporównanie zresztą 
ostrzejsze społecznie i obyczajo- 
wo, np. Vilgota Sjómana „491”). 
Ale tu wszystko jest senne, wiot- 
kie, bez akcentu. Odnosi się wra- 
żenie, że reżyser robi swój film 
niejako za wszelką cenę — byle- 
by pokazać, że kwitnąca Szwecja 
ma też problemy, i że dobrobyt, 
wysoka stopa życiowa i sprawnie 
funkcjonujące instytucje z jed- 
nej strony, zaś znudzenie życiem, 
na które lekarstwem mają być 
swobody erotyczne z drugiej, nie 
rozwiązują jeszcze wszystkiego. 
Zapewne, tylko żeby tego dowieść, 
najlepszym sposobem nie jest wy- 
walanie otwartych — i to bardzo 
już szeroko — drzwi. Bo też nie 
raz jeden oglądaliśmy dziewczy- 
ny mniej lub bardziej podobne do 
Inger, które są Źle traktowane 
przez swoich chłopców, wymie- 
niających się pomiędzy sobą 
dziewczynami po wypiciu pewnej 
ilości higienicznie -opakowanego 
piwa; starszych panów ze wzru- 
szającą prostotą ubiegających się 
o jednoznaczne względy tych 


Sentymentalizm społecznika 
Anita Ekstróm 


dziewczyn za stosowną i z góry 


przewidzianą opłatą; zapomnie- 
nia, jeśli można się tak staro- 
świecko wyrazić, których rezul- 
tatem są niepożądane niemowlę- 
ta, itd., itd. Jeśki więc tezą filmu 
jest, że bierność psychiczna to nie 
najlepsza z postąw życiowych i 
że może cna prowądzić do smut- 
nych rezultatów; że młodzi lu. 
dzie z marginesu społecznego nie 
są ozdobą społeczeństwa; że le- 
piej jest dzielnie pracować niż 
nie wiedzieć, co ze sobą zrobić; 


że zimny drań nie stanowi wła- 
ściwego oparcia dla dziewczyny 
z dzieckiem — to nikt nie za- 
przeczy, że wszystko to jest 
prawda. I prawda może nawet 
ociekać banałem, nie w tym koń- 
cu bieda. Bieda jest w niemoż- 
ności uczynienia prawdy znanej 
interesującą na nowo. Żeby było 
inaczej, trzeba by taka prawda 
była sprawą artysty, a nie chwy- 
tem, którego użyto, bo na taki 
chwyt przyszła z kolei moda: pu- 
bliczność znużyła się obsesja- 


mi, powróćmy do problemów 
prostych. Znakomicie, ale z pra- 
wem do nich, które daje we- 
wnętrzne przekonanie, żeby już 
nie mówić o pasji. Jeśli zamiast 
tego jest mechaniczna zmiana 
tęmatyki — i to jeszcze w pół 
dfogi pomiędzy erotyką rozkieł- 
znaną a sentymentalizmem z nu- 
tą społeczną — powstaje „Jan- 
kes”. 


„Jankes« (Szwecja), reż. Lars Fors- 
berg 


z 


Paszport 
do świata 
niekontrolowanej 
fantazji 
tva Rutikay 


Krótki 


metraż 


Aby robić dobre filmy, 
trzeba — poza wieloma in- 
nymi zdolnościami — po- 
lać również niezwykle 
trudną umiejętność opowia- 
dania, i to nie tylko opo- 
wiadania jakichś fabułek — 
to jest najłatwiejsze — ale 
przede wszystkim przeka- 
zywania swych myśli. Jeśli 
się tego nie umie, albo umie 
nie najlepiej, wtedy należy 
chyba zaprzestać produko- 
wania obrazków i zająć się 
czymś, co tej zdolności nie 
wymaga, zwłaszcza gdy po- 
siada się inne talenty. Film 
animowany jest dziedziną 
trudną, trzeba mieć zdol- 
ności plastyczne, umiejęt- 
ność wprawiania obrazów 
w ruch, a zwłaszcza prze- 
kazywania przy ich pomo- 
cy tego, co się powiedzieć 
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chce. Gdy te trzy elementy 
nie są ze sobą zgrane, po- 
wstaje szereg obrazków — 
raz lepszych, raz gorszych 
— i niestety nic ponadto. 
Myśl twórcy staje się nie- 
zrozumiała,  niekomunika- 
tywna: zamierzenie mija się 
z celem. 

Powyższe zdania dedyku- 
ję autorowi filmu  „Koro- 


OSIEM 
MINUT 
0 NICZYM 


zja”, Henrykowi  Ryszce, 
który już nie po raz pierw- 
szy udowadnia nam, że jest 
reżyserem __ posiadającym 
swoją własną wizję  pla- 
styczną i to wizję niewąt- 
pliwie ciekawą. może nawet 


trapującą, że ma również 
dar animowania, i że wresz- 
cie, brak mu jest tej trze- 
ciej umiejętności, bez któ- 
rej trudno jest robić filmy. 

W programie festiwalu 
krakowskiego _ przeczytać 
można, że „Korozja” jest 
filmem o tym, że „w wal- 
ce o byt zwycięża silniej- 
szy”, że „potęga olbrzyma 
rośnie kosztem słabszych” 
i że wreszcie „gdy gigant 
wyrośnie ponad wszelką 
miarę — rozpada się”. © 
ile pierwsze dwie myśli 
wydają się dość rozsądne, 
o tyle z trzecią można by 
dyskutować. Nie uczynię 
tego jednak, bowiem była- 
by to dyskusja z eksplika- 
cją do filmu, nie zaś z sa- 
mym filmem, w którym 
wszystkich tych myśli trud- 
no się dopatrzyć, A szkoda. 
KAZIMIERZ ŻÓRAWSKI 
| „Koruzja" (Studio Filmów 


Rysunkowych w Bielsku-Bia- 
lej). real. Henryk Ryszka 


PAMELET NA P 


Marek Piwowski wybiera tematy trudne, 
które wywołują spory i kontrowersje. Niektó- 
rzy krytycy zarzucają mu, że bywa nazbyt 
okrutny, że czasami zawodzi go dobry smak. 
Trzeba jednak pamiętać, że sztuka Piwow- 
skiego wywodzi się z kina gwałtownego, ope- 
rującego środkami szokującymi. Jest to tra- 
dycja zarówno „Psa andaluzyjskiego* Luisa 
Bunuela jak i „Krwi zwierząt" Georgesa 
Franju. W tych filmach nie znajdziemy chłod- 
nych, rzeczowych opisów, ale namiętny pro- 
test, pragnienie, by widzem wstrząsnąć, po- 
budzić go do walki z krzywdą i wynaturze- 
niem 


„Korkociąg" jest filmem typowym dla 
twórczości Piwowskiego. Początkowo wzbudza 
wesołość u widzów, śledzących  nieporadne 
przemówienie wysoko postawionego urzędni- 
ka na temat rozwoju monopolu spirytusowe- 
go. Ale w chwilę później śmiech zamiera. Nie 
ma w tym filmie scenek w guście popułarne- 
go sloganu: „alkohol to zguba ludzkości”. Uję- 
cie po ujęciu obserwujemy straszliwe skutki 
picia alkoholu, opisane skrupulatnie i facho- 
wo: padaczka, delirium, zanik pracy mózgu, 
oszołomienia oniryczne itp- 


IGIE ALKOHOLU 


Bywają różne filmy o pladze alkoholizmu. 
Na ogół jednak odwołują się one do wrażli 
wości uczuciowej widza: oto biedne, kalekie 
dzieci, ofiary ojca-nicponia, który upija się 
wieczorami w barze i leży później w rynszto- 
ku. Piwowskiemu jest obcy jakikolwiek sen- 
tymentalizm. Zdaje sobie sprawę, że uczucia 
litości i współczucia mają żywot krótki: uro- 
nimy parę łez, westchniemy — i wszystko 
powróci do dawnego stanu rzeczy. Można wy- 
tykać reżyserowi, że przeraża widza do gra- 
nie wytrzymałości, że pewne epizody mógłby 
sobie darować. Jedno jest wszakże niewątpli- 
we: nikt z widzów po wyjściu z kina nie spoj- 
rzy przez długi czas na kieliszek wódki. 

„Korkociąg* spełnia najważniejszy postulat 
sztuki Piwowskiego: zwraca uwagę, że obok 
rzeczy codziennych, zwykłych istnieją wyna- 
turzenia i deformacje. Jeśli chcemy, by świat 
pozostał znośny, musimy owe wynaturzenia 
zlikwidować. 


Jask 


„Korkociąg" (WED), reż. Marek' Piwowski 


PODRÓŻ 


BEŻ ROŻEÓCADBOFYAZDA 


BOGUMIŁ DROZDOWSKI 


Film „Podróż dookoła mojego mózgu* mu- 
simy rozpatrywać w całkowitym oderwaniu 
od jego pierwowzoru literackiego. Rzecz jest 
oparta na powieści Frigyesa Karinthy'ego, do 
filmu przeniknęły także motywy innych 
utworów pisarza, równie jak i powieść w 
Polsce nieznanych. Krytyka węgierska przy- 
mierza film do twórczości pisarza, czyniąc 
z cwej przymiarki zasadnicze kryterium jego 
oceny. My możemy się pokusić tylko o pró- 
bę interpretacji osamotnionego ekranowego 
utworu, pozostawiając na boku pisarstwo 
i osobowość Karinthy'ego, historię jego życia 
(powieść ma charakter autobiograficzny), je- 
go stosunek do świata i samego siebie. 

Przyjdzie nam więc rozliczyć się tylko z 
Gyórgy Róvćszem, scenarzystą i reżyserem 
tego bardzo dziwnego i nietuzinkowego filmu, 
w którym dochodzą do głosu najprzeróżniej- 
sze intencje i ambicje. Róvćsz zapewnił so- 
bie pełną swobodę w wyborze i dozowaniu 
efektów obrazowych w tej opowieści o czło- 
wieku dręczonym chorobą mózgu, opowieści 
o pisarzu nawiedzanym omamami. Artysta 
i jego halucynacje, wywołane zresztą zmia- 
nami fizjologicznymi w mózgu — tego jeszcze 
chyba w kinie nie było. Coś jak gdyby dwa 
paszporty do świata nieograniczonej i nie- 
kontrolowanej fantazji w ręku jednego reż 
sera, od początku swej drogi wolnego od re- 
żimów psychologii i logiki. 

Róvćsz z omamów bohatera tworzy surrca- 
listyczne etiudy, efektowne scenki-symbole: 
punkty do rachunku sumienia bohatera, testy 
światopoglądowe, konflikty wynikające z roz- 
szczepiania jaźni. Wszystko to w sumie służy 
jednak do ilustracji z góry przyjętej formuły 
bohatera: ambicje twórcze są odwrotnie pro- 
porcjonalne do twórczej potencji. Pisarz, któ- 
ry pragnie stworzyć wielkie dzieło, zapełnia 
świat swojej wyobraźni postaciami ludzi 
i problemami, antropomorfizuje pojęcia 
abstrakcyjne, reanimuje minione fakty i w 
końcu ten świat staje się ciasny, agresywny, 
nie daje się w żaden sposób uporządkować 
ani zhierarchizować. 


Felli- 
a_ było 
paniałe 
alibi — chorobę bohatera. Gdzie się kończy 
psychologia a zaczyna fizjologia, którędy prze- 
biega granica pomiędzy wyobraźnią artysty a 
halucynacjami człowieka chorego — domyślcie 
się sami. Jest coś niesłychanie przewrotnego, 
a może i okrutnie prawdziwego w tej próbie 
uzyskania jednorodnego i jednolitego obrazu 
przesyłanego z dwóch różnych projektorów. 
Odważny i ciekawy eksperyment, ale i nie w 
pełni udany, 


Foza tym wszystkim przecież film jest tak- 
że powieścią o losach pacjenta i o historii je- 
go choroby, ironizującym opisem obyczajo- 
wości środowiska, a w pewnym sensie także 
— i dokumentem epoki międzywojennej. Jes; 
cze nie przebrzmiały echa I wojny światow 
a już szykuje się następna. W zwidach boha- 
tera gości przemawiający Hitler. W witrynie 
sklepowej po agresji na Abisynię ukazuje się 
portret Mussoliniego. Funkcja obu tych mo- 
mentów nie wydaje się zresztą w filmie czy- 
sto historyczna i czysto formalna, można się 
bowiem domyślać nawet pewnych związków 
pomiędzy bohaterem filmu a tymi, przemy- 
kającymi zaledwie przez ekran / figurami. 
Obłęd tworzenia jakiegoś wielkiego dzieła 
wspólny wszystkim trzem? Niebezpieczna 
choroba przerostu ambicji? Pisarz, po udanej 
operacji, dojdzie do wniosku, iż pełnię saty- 
stakcji można uzyskać uganiając się za maly. 
mi sukcesami. Celny to przytyk pod adresem 


cieni podpalaczy świata, ale konkluzja — dla 
całego filmu — licha. 
Mieszane uczucia budzi „Podróż*, Twórci: 


filmu nie wykorzystał w pełni swoich pasz- 
portów do świata niekontrolowanej fantazji. 


„Podróż dookola mojego mózku* (Węgry). reż. 
Gyórzy Róvósz 


RYNEK W ELBLĄGU 


W pierwszych dniach maja Ewa i Czesław Petelscy rozpoczęli zdjęcia do 
„Kopernika* — filmu o wielkim polskim astronomie i jego epoce (patrz FILM 
nr 22). Po scenach zrealizowanych w Malborku, ekipa przeniosła się do Nie- 
mieckiej Republiki Demokratycznej. Stamtąd właśnie pochodzą nasze zdjęcia. 
Petelscy pracowali w Halberstadt, Stendal i Tangermiinde. Nakręcono tam 
m.in. największą scenę filmu — monumentalny pogrzeb Kazimierza Jagielloń- 
czyka (w ceremonii uczestniczyli — jako żacy — Mikołaj i Andrzej Koperni- 
kowie) oraz scenę na rynku elbląskim z udziałem Matza i Anny Schillingów. 
Ze sceną tą łączy się wątek miłości Mikołaja do Anny. 


W najbliższym czasie ekipę „Kopernika* spotkać będzie można w Lidzbarku 
Warmińskim. Tam właśnie powstaną partie plenerowe i sceny rozgrywające 
się we wnętrzach siedziby biskupów: Watzenrodego i jego następcy — Dan- 
tyszka. © pracach nad dalszymi fragmentami filmu będziemy informować 
w miarę postępu prac nad tym wielkim przedsięwzięciem naszej kinema- 
tografii. 


W podpisach do zdjęć wykorzystaliśmy fragmenty tekstu scenopisu. W ro- 
lach Schillingów: Barbara Wrzesińska i Aleksander Fogiel. 


„Roześmiana, szczęśliwa Anna ro- 
bi zakupy w kramach Elbląga" 


„Wąską, udekorowaną pstroka- 
ło uliczką prowadzącą do ryn- 
ku idzie karnawałowy pochód: 


BR ASRR, pero OE 
mym przez maszkary, jedzie „papież- 
PPR: radia o dużej alle Komiezaej: 


„Po obu stronach wózka idzie kliku błaznujących 
nieponiów ubranych w mnisie habity, Błazen wall w 
bęben, drugi trąbi, kilku kuglarzy wywraca koziolki« 


„Anna i Matz Schillin£ przepy- 
<hają, się przez rozbawiony tłum, 
ogarnia ich ogólna wesołość: 


„Na wózku żaprzężonym w 
©sła ukazuje się nowa po- 
stać — karykatura Kopernika" 


„Anna wygląda tak, jakby 
uderzył ją ktoś w twarz..." 


CZEKAJAC NA 


WESELE 


Andrzej Wajda przygotowuje na ekran „Wesele 


riusz nap. 


. Scena- 


ał Andrzej Kijowski. Pierwsze zdjęcia przewi- 


dziano na listopad br. Minie wówczas 71 lat od owego 
wydarzenia na podkrakowskiej wsi, w którego realia 
wielki poeta wpisał swój dramat. Zamierzenie Wajdy budzi 
tym większe zainteresowanie wszystkich miłośników kina. 


Geneza „Wesela”, jak to wielokrotnie opisa- 
no, łączy się z rzeczywistym weselem przyja- 
ciela Wyspiańskiego — Lucjana Rydla — w 
Bronowicach, w listopadzie 1900 roku. A już 
16 marca roku 1901, po przedstawieniu pre- 
mierowym „Wesela” w teatrze krakowskim, 
było jasne, że ów utwór stanie się nie tylko 
ważnym fragmentem dziejów naszego drama- 
tu, ale całej historii naszej ideologii społecz- 
no-literackiej, Ogromna liczba inscenizacji w 
teatrach daje okazję reżyserom, krytykom, 
wreszcie widzom do coraz to odmiennych 
spojrzeń na zawartość utworu, pobudza myśli 
© naszej historii, dążeniach i nie spełnionych 
nadziejach narodu. 


lał o „We- 
ko o materiale na film, Wystawiał je 
zresztą w teatrach. Do próby filmowej adap- 
tacji namawiał Andrzeja Kijowskiego. Pierw- 
sze rozmowy nie przyniosły jednak scenariu- 
sza; myśli o filmowaniu „Wesela” zaniecha- 
no na długo. tekst scenariusza jest goto- 
wy. Scenarzysta proponuje taki oto początek 
filmu: 

„Jedzie przez miasto weselny orszak: przo- 
dem drużbowie na siwych koniach, w czap- 
kach 2 pawimi piórami na głowach, z harapa- 
mi w rękach. Za nimi umajona wiejska bryka 
— w niej Panna Młoda w koronie z kwiatów 
i świecidełek, obok niej Pan Młody w sukma- 
nie na frak narzuconej. Orszak raźno pędzi 
ulicami, witany przez gapiów gromadzących 
się wzdłuż chodników, * wybiegających do 
okien i na balkony. Pan Młody kłania się 
krakowską czapką jak przejeżdżający w 
triumfie monarcha. Panna Młoda zawstydzo- 
na, chłopi na dalszych wozach (Czepiec, Kli- 
mina) miny mają raczej niepewne, podobnie 
jak goście z miasta, którzy na końcu orszaku 
jadą w swoich karetach i landach, powożo- 
nych przez fagasów w cylindrach t liberiach. 
Ci ostatni mają szczególnie ponure miny. 

A za miastem, gdy już skończył się bruk i 
wozy wjechały w błoto, skończyła się też pa- 
rada. Orszak wlecze się teraz powoli, błoto 
bryzga, mieszkańcy ubogich przedmieść gapią 
się bez entuzjazmu. 

Aż wyrasta nagle brana wojskowego fortu 
tuż przy drodze; nad bramą powiewa czarno- 
żółta flaga z czarnym orłem dwugłowym. Sta- 
do wron wzbija się z wałów w powietrze; zza 
drutów otaczających fortecę żołnierze w brud- 
nych drelichach wołają coś do nowożeńców, 
gwiżdżą na palcach. (...) 

Drużbowie zacinają konie harapami t po- 
drywają orszuk do żwawszego biegu. Bryznęło 
błoto na prawo i lewo... Spod przydrożnej fi- 
gury przyjrzał stę orszakowi Dziad w starej 
czapce wojskowej na głowie i odprowadził 
wzrokiem fury umajone i powozy. 

Niski, rozległy, gontem kryty dworek świe- 
ci w zmierzchu bielonymi ścianami, okna ja- 
rzą się jaskrawie. Przed domem, pośrodku 
gazonu porosłego suchą trawą, chwieją się na 
wietrze krzewy róż owinięte w słomę — cho- 
choły — cała ich gromada”. 

Scenariusz powstał w ciągu dwóch miesię- 
cy. Andrzej Kijowski rozpoczął pracę w koń- 
ycznia 1971, 30 marca tekst leżał w ze- 


MÓWI KIJOWSKI: — Początkowo moja pra- 
ca polegała na wielokrotnym przepisywaniu 
tekstu Wyspiańskiego. Każdorazowe przepi- 
sanie przynosiło odrzucenie jakichś fragmen- 
tów zbędnych. Było to jakby „odcedzanie*, 
kondensowanie tekstu. Chodziło mi o po- 
zostawienie tego tylko, co doskonale z dra- 
matu Wyspiańskiego znamy, co mamy w uchu 
i w pamięci, wszystkich jego refrenów. 


Wanda Siemaszi 
dej — portretow: 


ja w roli Panny Mło- 
Stanisław Wyspiański 


Lucjan Rydel (Pan Młody) — 
portretował Stanislaw Wyspiański 


Właściwy dramat zacznie się tak jak w 
w oryginale. 

„Samotny gość wchodzi do wnętrza i w 
Przedsionku natrafia na Czepca. Ten mówi: 
— Pochwalony. Dziennikarz zrzucił palto, W 
tej chwili wypadła mu gazeta z kieszeni. Pod- 
niósł ją szybko. 

Czepiec pyta: «Cóż tam, panie, w polityce?»”. 

Czepiec jest ciekaw, ale Dziennikarz nie od- 
się byle czym. Potem wi- 
dzimy go w rozmowie z Zosią i dopiero w sce- 
nie siódmej, w Izbie Tanecznej, gdy Dzienni- 
karz obserwuje „rytm krakowiaka — skoczny, 
natarczywy, monotonny w szaleństwie — ktoś 
dotknął jego ramienia. Dziennikarz drgnął i 
obejrzał się przestraszony. To Czepiec podet- 
knął mu przed oczy złożoną gazetę i pokazu- 
jąc jakiś tytuł, pytał o coś. Dziennikarz nie 
słyszał, nastawił ucha. Czepiec wrzeszcząc co 
sił w. płucach, żeby przekrzyczeć hałas: 
»— Chińcyki trzymają się mocno?«. 

Dziennikarz rozłożył ręce na znak, że nie 
rozumie, nie słyszy lub nie wie”. 


* 


— © co mi chodziło przy pracy nad adap- 
tacją, jakie postawiłem sobie zadanie? Wyróż- 
niłbym trzy podstawowe założenia: 


Zależało mi przede wszystkim na tym, aby, 
to było „Wesele* Wyspiańskiego. tj. aby w 
filmie znalazło się to wszystko, co tkwi w pa- 
mięci każdego, kto „Wesele” zna i kocha. 


Drugie założenie wynikało z pytania, jakie 
zresztą kiedyś sformułował Andrzej Wajda: 
czy mianowicie „Wesele” jest w ogóle prze- 
kładalne na język filmu, który jest językiem 
uniwersalnym? Czy da się „wyjaśnić” w spo- 
sób powszechnie zrozumiały? A więc: nie za- 
wieść znawców, nic nie uronić z wartości, 
które już niejako weszły w obieg naszej tra- 


> 


„Chochoły* — 
pastel 
Stanisława 
Wysplańskiego 


Helena Sulima 
jako Rachel 
w karykaturze 
Karola Frycza 
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dycji kulturowej, a przybliżyć je tym wszyst- 
a którzy dotychczas jeszcze ich nie pozna- 


* założenie trzecie nazwałbym koniecznością 
wzbogacenia „Wesela” o kino. Polegało to na 
tym, żeby operując językiem filmowym wy- 
dobyć ze sztuki scenicznej wszystkie możli- 
wości „dziania się”. W moim przekonaniu 
kryją się one przede wszystkim w scenach z 
widmami, Dlatego też te właśnie sceny zosta- 
ły napisane „w wielkim stylu”. 

Widma, jak sądzę, nie są jedynie obrazem 
podświadomości poszczególnych postaci. Wid- 
ma — to nasze sny zbiorowe, polskie archety- 
py wyobraźni. 

Według Wajdy „Wesele” nie jest historią, 
która zdarzyła się kiedyś, gdzieś, ale dzieje się 
ciągle, dzieje się dziś, w nas. Tym samym 
czarom, którym ulegają postaci dramatu — 
ulegamy i my. Są to sny o wielkości, o dziw- 
ności życia; przekonanie, że coś się powinno 
stać. To jest to nieustanne poczucie narodu, 
któremu historia w pewnym momencie się 
wymknęła i który nabrał nawyku czekania. 

To wszystko — mówił Wajda — powinno 
się znaleźć w scenariuszu. Dlatego właśnie 
sceny z widmami zamierzyłem na wielką ska- 
lę, a Wajda, myślę, tę skalę utrzyma. 

Dam może próbkę możliwości rozbudowy- 
wania tekstu Wyspiańskiego — na przykładzie 
sceny z Gospodarzem i Wernyhorą. 


Gospodarz 

Słucham Mości — wolnoć spytać o nazwisko? 
Wernyhora 

Nie poznałeś? 
Gospodarz 


Ktoś mi znany, ktoś serdeczny, 
ktoś kochany, ktoś co groźny — 
dawny, stary, jak wiek cały... 


ło się 


Dom Tetmajerów w. Brx 
nowicach — tu odbyw: 
wesele 


Maria. Raczyńska 
ma z 


(Mary! 

Sela:;) — "pórtre- 

tował  stanisiaw 
Wyspiański 


v 


Wernyhora 
Przypominasz krwawe luny i jęk dzwonów? 


Gospodarz 


A sen, sen jakiś daleki, jeszcze w uszach mam 
te dzwony... 


Wernyfiora 


Ja tam był, przy trupach stał. 
Gospodarz, gdy muzyka weselna wzmaga 
się nieznośnie, uszy zatyka dłońmi. 


Gospodarz 


Jęki przygłuszają grażk 
bażki. 

Płonie miasto gdzieś na wschodzie, widać 
złote banie cerkiew świecące w łunie, bi; 
dzwony, miasto opuszcza kawalkada jeż 
ców, to polska husaria. 

Jeźdźcy jadą powoli, opuściwszy głowy na 
piersi. Wzdłuż drogi stoją słupy, na nich chło- 
pi na pal wbici. Husarze nie patrzą na trupy 
skazańców. 

Wtem na wzgórzu pobliskim pokazuje się 
jeździec na białym koniu, z gołą głową, z roz- 
wianym siwym włosem, z lirą u siodła. Wy- 
ciąga rękę, jakby klątwę chciał rzucić. 

Jeźdźcy ściągają konie, żegnają się, ruszają 
w cwał. 

Gospodarz padając na kolana u)stóp starca: 

— Wernyhora! 

Wajda natychmiast odczytał w tej scenie 
moje zamierzenie: budowałem ją na wzór 
wyjścia z Rozłogów, opisanego w „Ogniem i 
mieczem”, 

Sceny z widmami w wersji filmowej dawa- 
ły możliwość jakby wyprowadzenia z dialo- 
gów Wyspiańskiego tego, co w nich ukryte, 
zaledwie zaznaczone, lub — pisane dla teat- 
ru — jedynie wypowiadane, W tym wątku 


jakieś stare dumy, 


Stanisław Wyspiański — rysu- 
nek A. Kamieńskiego z r. 1899 


Rydló 


symbolicznym zawarte są możliwości inter- 
pretacyjne większe aniżeli w wątku realistycz- 
nym. Ale i w realiach trzeba było pewne rze- 
czy objaśnić, Zadajmy pytanie: w jakiej sy- 
tuacji rozgrywa się cały wątek realistyczny 
„Wesela”? Wyobrażamy sobie ówczesny Kra- 
ków cichym. spokojnym, sennym miastem, 
Bronowice — jako „wieś spokojną, wieś we- 
sołą”. A jak bylo naprawdę? Kraj w niewoli, 
okupowany, miasto — twierdza nadgranicz- 
na, pełna wojska. Zgromadzone tutaj ar- 
mie czekały na wielką wojnę, która 
ła nastąpić za 14 lat. Mieszkańcy tego miasta 
musieli odczuwać presję sytuacji — był 
to naród oczekujący na rozstrzygnięcie Za- 
sadnicze. Te prawdy są jeszcze bardziej oczy- 
wiste dla mnie — krakowianina. Nawet ja, z 
innego przecież pokolenia, pamiętam, że było 
to miasto-twierdza: niektóre fragmenty forty- 
fikacji przetrwały do dziś. Takich oczywistości 
nie zawsze dobrze rozumianych jest w tekście 
Wyspiańskiego więcej. Prawdziwy sens okrzy- 
ku Jaśka — „DO SAMYCH GRANIC!” — zro- 
zumiałem dopiero gdy przypomniałem sobie, 
że granica z zaborem rosyjskim biegła zaled- 
wie około 15 km od Krakowa: A więc Jasiek 
pędzi do granicy, aby „braciom zza kordonu” 
ponieść wici. Tu pozwoliłem sobie na prawie 
batalistyczną fantazję... 

Zresztą w całym scenariuszu dopuściłem się 
kilku zaledwie dowolności — nie licząc oczy- 
wiście koniecznych skrótów. Jedną z tych do- 
wolności jest takie podzielenie rozmowy 
Czepca z Dziennikarzem, że powraca ona jak 
retren w początkowych partiach filmu. W zu- 
pelnie innym miejscu, bardziej nastrojowym 
i przez to bardziej wyeksponowanym, Dzien 


nikarz wypowiada słynny wiers; „NIECH 
NA CAŁYM ŚWIECIE WOJNA. 
Bo w ogóle będzie się mówić * wierszem! 


Tylko wierszem! 
ELŻBIETA SMOLEN-WASILEWSKA 


Zofia Zelenska 
— portretował Stanisław Wyspiański 


(Zosia z Wesela”) 
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Juri Jahrvet 


— Moja kariera aktorska jest dość 
nietypowa — mówi pięćdziesięciojed- 
noletni odtwórca tytułowej „foli w 
filmie „Król Lear" (zdjęcie/ 4) Gri- 
gorija Kozincewa. — Grałem w pięt- 
nastu filmach estońskich, ale zauwa- 
żono mnie dopiero w szesnastym — 
„Martwym sezonie” Kulisza, gdzie 
wystąpiłem w niewielkiej roli pro- 
fesora. Wtedy reżyser Kozincew za- 
proponował mi objęcie roli króla 
Leara. W pierwszej chwili przestra- 
szyłem się, wydawało mt się, że nie 
podołam temu zadaniu. Jednakże 
Kozincew od samego początku stwo- 
rzyt wokół naszej współpracy miły 
koleżeński klimat; próby odbywały 
się powoli, wiele dyskutowaliśmy, 
omawialiśmy szczegóły, Nauczytem 
się zupelnie tnaczej patrzeć na nie- 
które problemy pracy na planie fil- 
mowym. Jeżeli udało mi się chociaż 
w części spożytkować wskazówki re- 
żysera, to flim powinien być uda- 
nv. 

Kozincew powtarzał stale: „Niech 
pan pamięta, proszę nie grać tak, 
Jak w teatrze”. A zaraz potem: 
„Niech pan pamięta, proszę nie grać 
tak, jak w ktnie”. Wkrótce okazało 
się, że zależy mu na grze swobod- 
nej, trochę tak „łak w życiu”, Pod- 
czas pierwszych prób nie bardzo mi 
to wychodziło. Przeszkadzała wielo- 
letnia rutyna, różne niedobre przy- 
zwyczajenia. A nie pomagało na- 
wet to, że repertuar Szekspirowski 
nie był mi obcy. 

Co uważam za najważniejsze w po- 
staci Leara? Na to pytanie nie mo- 
gę odpowiedzieć, nie chcę bowiem 
sugerować takiego czy innego spoj- 
rzenia na film i jego bohaterów. 
Wszystko powinno być na ekranie. 
Myślę, że każdy włdz, oczywiście w 


Efektowny sukces 
George Cukor 1 Au- 
drey Hepburn na pla- 
nie „My Fair Lady 


Banalny scenariusz 
"Faye Dunaway 
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zależności od swej inteligencji i wyo- 
braźni, znajdzie coś, co go zainte- 
resuje. 


Jak stałem się aktorem? Niechęt- 
nie o tym mówię, bo może to za- 
brzmieć sentymentalnie. Otóż nie pa- 
miętam ojca ant matkt, wychowy- 
wałem się w domu dziecka. Podczas 
wojny wstąpiłem do taliińskiego ze- 
społu pieśni i tańca, a jednocześnie 
uczyłem się w studło dramatycz- 
nym. Byłem także niezłym gimna- 
stykiem, miałem mistrzostwo Talli- 
na juniorów. Wszystkie te zdolności 
zaowocowały na scenie, dokąd do- 
stałem się po skończeniu instytutu 
teatralnego w roku 1949. Od tego cza- 
su występuję stale w Akademickim 
Teatrze w Talinie. 


Teatr jest dla mnie chlebem po- 
wszednim, ftlm — jedynie przygo- 
dą. Teraz zresztą trochę się to zmie- 
niło, bo zaproponowano mi kilka 
nowych ról na ekranie, między in- 
nymi w „Komitecie dziewiętnastu” 
Kulisza t Solaris” Tarkowskiego. 
W teatrze zaś przygotowuję się do 
tytułowej roli w „Romulusie Wiel- 
ktm Dilrrenmatta. Poza tym w wol- 
nych chwilach param się pisaniem. 
Mój dorobek — to dwie sztuki sce- 
niczne t jeden scenariusz filmowy, 
według którego nakręcono nawet 
film. Ale byt to, zdaje się, najgor- 
szy film w historit kinematografii 
estońskiej, 


Serce Rosji 


Na ekrany radzieckie wszedł hi- 
storyczny film „Serce Rosji” reżyserii 
Wiery Strojewej. Wskrzesza on pa- 
miętne wydarzenia Rewolucji Paź- 
dziernikowej, widziane jednak nie z 


perspektywy Piotrogrodu, lecz Mo- 
skwy. Stanowi tym samym jak gdy- 
by replikę znanego filmu Julija Rajz- 
mana „Ostatnia noc” (1837), znacz- 
nie jednak rozszerzając tło historycz- 
ne. Film pokazuje zarówno działal- 
ność moskiewskiego - komitetu bol- 
szewików, jak i sztabu Sił kontrre- 
wolucji. Szczególnie dynamiczne są 
sceny walk na ulicach Moskwy, In- 
teresująco zarysowana została po- 


stać przewodniczącego _Rady Mo- 
skiewskiej, W. Nogina. 
Recenzent czasopisma  „Sowietski 


Ekran", historyk A. Sowokin, zarzu- 
ca autorom, że — niedostatecznie 
uwzględnili w filmie wkład w zwy 
cięstwo rewolucji robotników z po- 
szczególnych rejonów i zakładów 
przemysłowych Moskwy. Również 
epizody walk o plac Czerwony i 
Kreml są niezupełnie ścisłe pod 
względem szczegółów historycznych. 
w sumie jednak film ma znaczi 
walory dydaktyczne, zwłaszcza dla 
młodocianej widowni. 


„Dom pod drzewami” 


— to tytuł najnowszego filmu Renć 
Clementa. W „Les Lettres Francaises" 
Tristan Renaud. porównuje go z po- 
przednim filmem tego reżysera „„P. 
sażer na deszczu” i pisze, że tym ra- 
zem Clement „potrafil odsunąć na 
dalszy plan banalność scenariusza”. 


Koniec miłości 


George Kennedy 
(z prawej) 


R 
| 


oczątek kariery 
Juri Jahrvet 
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Fabuła „Domu pod drzewami” nie 
grzeszy oryginalnością, jest raczej 
pretekstem do pokazania charakte- 
rów. Bohaterem filmu jest małżeń- 
ska para Amerykanów, On młody, 
zdolny matematyk, ona — matka 
dwojga uroczych dzieci, porwanych 
przez kidnaperów. Do najbardziej 
udanych należy sekwencja, w której 
bohaterka (Faye Dunaway) o zmierz- 
chu szuka dzieci w okolicach maga- 
zynu Samaritaine i ogrodu Vert-Ga- 
lant. Tutaj realizm scenografii łączy 
się *całkowicie » tabularną fikcją. Na- 
tomiast sceny z podparyskiej miej- 
scowości, gdzie kidnaperzy ukrywa. 
ją dzieci (tutaj właśnie znajduje się 
ów tytułowy „dom pod drzewami”) 
są o wiele gorsze. Być może, CI6- 
ment obawiał się, że rozwinięcie te- 
go motywu da w rezultacie kolejny 
wariant jego dawnych „Zakazanych 
zabaw”, W rezultacie nie potrafił 
stworzyć ani pełnego portretu boha- 
terki, ani rozwinąć tematu. dziecię- 
cego. 


„Największą słabością Domu pod 
drzewami« — stwierdza w konkluzji 
Renaud — jest brak określonego 
punktu widzenia, Podobnie jak nie. 
gdyś przy realizacji filmu »W pel 
nym słońcu« Clóment miał asa w 
swojej talii kart — Alalna Delon,-tak 
teraz ma Faye Dunaway (zdjęcie 
Wiedzial, do czego ta karta Ą 
ale nie potrafil jej w pełni wykorzy- 
stać”. 
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PARYŻ, Jei 
Kennedy ( 


[oreau i George 
obejmą główne 
role w nowym Louisa Malie'a 
„Koniec miłości”. Zdjęcia nakręco- 
ne zostaną w Paryżu I na wyspie 
Korfu. 


HOLLYWOOD. Sam — Peckinpah 
przygotowuje film „Junior Bonner”. 
Będzie to historia kowboja, który po 
wielu niepowodzeniach stara się wy- 
grać doroczny konkurs rodeo. W 

glównej — Steve McQueen (zdjęcie-5). 


PRAGA. JIfi Sequens pracuje 
flimem „Detraudancka ballada z pras- 
kiego przedmieścia”, Bohaterami są 
ludzie marginesu społecznego. W ro- 
ich głównych grają: Jana Brejcho- 
Marvan, Vlastimil Brod- 
sky I Josef Somr. 


BUENOS AIRES. Reżyser Renć Mu- 
gica kręci film historyczny „W imię 
narodu”. Bohaterem jest generał Ma- 
nuel Belgrano, bojownik o wyzwole- 
nie Argentyny i innych krajów Ame- 
ryki Łacińskiej spod panowania Hisz- 
panów. 


BELGRAD. Pod prostym tytulem 
ni341* reżyser jugosłowiański Stole 
Janković realizuje film o miłości 
dwojga młodych ludzi, walczących w 
partyzantce przeciwko Niemcom. Mu- 
zykę komponuje Mikis Theodorzkis. 


NOWY JORK. Murzyński aktor Os- 
sie Davis gra w filmie „Uderzenie”, 
mając jako partnerkę swą żonę, Ru- 
by Dee. Scenariusz został oparty na 
opowiadaniu Juliana Mayfielda, 


PARYZ, Jean-Daniel Poliet („Miłość 
ło radość, miłość to smutek”) ukoń- 
czył scenariusz swego nowego fllmu. 
Tymczasowy tytuł: „Znak Wodnika”. 
Jest to opowieść o pewnej wspólnocie 
hippiesów, która opuszcza miasto i 
udaje się na wędrówkę po najmniej 
zaludnionych okolicach Francji. Zdję- 
cla rozpoczną się pod koniec sierp- 
nia, 


Ila planie 


Młode lata Churchilla 


Jak już pisaliśmy, angielski reżyź 
ser i aktor Richard Attenborough 
przystąpił do realizacji filmu „Mło- 
dy Winston”, będącego  biogratią 
Churchilla, wiernie opartą na jet 
wspomnieniach „Moje młode lata'”* 

— Przygotowania do filmu trwały 
właściwie ponad dziesięć lat — mó- 
wi Attenborough. — Rozpoczęły się 
jeszcze za życia Winstona Churchil- 
la. Mówiło się wtedy o współpro- 
dukcji z wytwórniami amerykański- 
mi, które były zatnteresowane w 
motm projekcie. Churchil nie miat 
nie przeciwko filmowi, stawiał 
wszakże jeden warunek, aby jego 
postaci nie odtwarzał jakiś znany 
aktor amerykański. Rzecz polega 
jednak na tym, że potrzebni są trzej 
wykonawcy, występujący kolejno w 
rolach Churchilla z okresu dziec$ń- 
stwa, wieku chłopięcego i młodości. 
Jednego już mam: młodego Chur- 
chtlia zagra Stmon Ward. Szukam 
pozostałych odtwórców. 


Akcja filmu rozgrywać się będzie, 
poza Anglią, w Indiach, Sudanie i 
Atryce Południowej — we wszyst- 
kich krajach, w których przebywał 
Winston Churchill. 


rojekty 


Lelouch w nowej roli 


Ostatni film Claude Leloucha, „Ło- 
buz”, cieszy się ogromnym powodze- 
niem nie tylko we Francji, sie poza 
granicami kraju. Podobnie jak po- 
przednie filmy, przyniósł on reżyse- 
rowi znaczne dochody, które zainwe- 
Stował w dalszą produkcję i własny 
klub filmowy pod nazwą „Klub 1: 
W jego dwu salach przy Avenue Ho- 
che w Paryżu odbywają się codzien- 
nie pokazy. «Ostatnie cykle obejmo- 
wały „30 lat filmu amerykańskiego" 
1 „Debiutujący reżyserzy”. 


Lelouch ma w projekcie realizację 
aż pięciu filmów. Pierwszym z nich 
jest nowoczesna wersja „Trzech 
muszkieterów”, którzy u  Leloucha 
będą gangsterami. W głównych ro- 
lach wystąpią: Annie Girardot, Lino 
Ventura, Jean-Louis Trintignant 1 
Charies Denner. 


Poza tym Lelouch będzie producen- 
tem trzech filmów: „Mi-temps" Nadi- 
ne Trintignant: debiutu swego dłu- 
goletniego asystenta, Claude Pinoteau, 
oraz debiutu reżyserskiego znanego 
aktora Jean-Louis Trintignanta, 


K ronika 


Mianowanie Glan Luigi Rondiego 
dyrektorem festiwalu weneckiego wy- 
wołało wrzenie we włoskint Świecie 
filmowym. Charaktezyzując Rondiego 
jako „krytyka filmowego związanego 
z parafaszystowskim dziennikiem »Il 
Tempo« oraz reakcyjnymi kołami 
chrześcijańskiej demokracji" — lewi- 
cowa prasa włoska rozpoczęła publi- 


Historia kowboja 
Steve McQueen (pierwszy z prawej) 


kację protestów przeciwko tej momi- 
nacji. 

Dwa największe stowarzyszenia 
włoskich twórców flimowych — ANAC 
1 AACI — wydały wspólny komuni- 
kat, w którym wyrażają swe obu- 
rzenie i stwierdzają, że nominacja 
Rondiego stanowi przekreślenie wszel- 
kich madziet na reformę festiwalu 
i nadanie mu postępowego, prawdzi- 
wie demokratycznego charakteru. 

Jednocześnie dziennik „L'Unita” pu- 
blikuje indywidualne protesty twór- 
ców fllmowych, motywujących swe 
negatywne stanowisko wobec Ron- 
diego 1 zapowiadających bojkot we- 
neckiego festiwalu, jeżeli pozostanie 
on na stanowisku dyrektora. Wśród 
protestujących znaleźli się m. in.: 
Pier Paolo Pasolini, Marco Bellocchio, 
Ello Petri, Marco Ferreri, Giuliano 
Montaldo, Ugo Pirro, Tinto Brass, 
Francesco Maselli, Salvatore Sam- 


peri. 
Poza tym utworzono komitet, re- 
prezentujący stowarzyszenia  twór- 


ców, krytyków | widzów, który zwró- 
cil się do organizacji filmowych na 
całym świecie z wezwaniem do boj- 
kotu tegorocznego festiwalu wenec- 
kiego. 


( iekawostki 


Rekordy kasowe 
Hollywoodu 


Jak podaje biuletyn Stowarzyszenia 
Amerykańskich Producentów, od po- 
czątku istnienia kinematografii do ro- 
ku 1352 tylko dwa filmy hollywoodz- 
kie przyniosły dochód przekraczają- 
cy 20 milionów dolarów. Były to: 
„Narodziny Narodu” Davida_ W. Grit- 
fitha oraz „Przeminęło z wiatrem” 
Victora Fleminga. Po roku 1352 ta- 
kich filmów było już sporo: „Most 
na rzece Kwai”, „W 30 dni dookola 
świata”, „Ben Hur",  „Kleopatra”, 
»Toma Jones”, „My Fair Lady" (zdję- 
cie 1), „Spartakus”, „Mary Poppins”, 

Side Story” i „Dźwięki muzy- 
ki”. Ten ostatni film, zrealizowany 
przez Roberta Wise, pobił wszelkie 
rekordy kasowe. W ciągu pięciu łat 


eksploatacji przyniósł ponad 100 mi- 
lonów zysku, o 30 milionów więcej 
niż „Przeminęło z wiatrem”. Wise 
uchodzi za najbogatszego filmowca 
amerykańskiego. Jest bowiem także 
autorem innego _ filmu-rekordzisty, 
„West Side Story”. Reżyser zrezygno- 
wał z honorariów za realizację obu 
tych filmów, zastrzegając sobie je- 
dynie 10 procent wpływów kasowych. 


Księżyc i film 


Na ekranie kinowym człowiek zwie- 
dril już Księżyc czternaście razy 
pierwszy raz w 1962 roku, ostatni — 
w 1970. Serię tę rozpoczyna „Podróż 
na Księżyc” Georgesa Melisa, a koń- 
czy, jak na razie, „Księżyc 02" an- 
gielskiego reżysera Roy 'W. Bakera. 
Ciekawe, że prawdziwe lądowanie 
człowieka na Księżycu nie wpłynęło 
ożywczo na twórców. Łatwiej widacz- 
nie na ten temat fantazjować niż 
kręcić coś, co przypominałoby rze- 
czywistość księżycową, znaną z trans- 
misjł_ telewizyjnych. 

W latach 1967—1570 nakręcono sześć 
„księżycowych” filmów, z tego trzy 
w 1970 roku. Największym uznaniem, 
zarówno u widzów, jak i krytyków, 
cieszyła się „Odyscja kosmiczna 2001” 
Stanleya Kubricka, gdzie zresztą 14- 
dowanie na Księżycu było tylko epi- 
zodem w dalekiej podróży w Kos 
mos. 

Problemom tym poświęcona jest 
książka „Le Cinćma Fantastique" 
obszerna monografia poświęcona fil- 
mowi fantastycznemu, która ukazała 
się niedawno w Paryżu. Okazuje się, 
że najczęściej filmowano utwory ta- 
kich klasyków, jak Verne, Poe czy 


wells. Powieści Verne'a filmowano 
już 16 razy. 
| | b 

Fińska kinematografia zwiększyła 


ostatnio swą produkcję z 8—10 do 
14 filmów fabularnych rocznie. Są 
one głównie wyświetlane w kraju 
i rzadko który zostaje zakupiony 
przez dystrybutorów zagranicznych. 
Finlandia licząca 5 milionów miesz- 
keńców posiada zaledwie 30 kin. 
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NIBY 


REPORTAŻ 
Z REALIZACJI 
„TRĄDU" 


Historia, którą wykorzystał w swoim scena- 
riuszu Aleksander Ścibor-Rylski, jest auten- 
tyczna. Zdarzyła się przed dziesięcioma łaty, 
właśnie we Wrocławiu, gdzie film jest real 
zowany. Zresztą historie podobne zdarzyć się 
jeszcze mogą dziś, jutro... 

Film „Trąd* realizuje debiutant — Andrzej 
Trzos-Rastawiecki. Tytuł ma znaczenie meta- 
foryczne: określa wykolejenie moralne, w: 
obcowaną postawę „urodzonych w niedzielę", 
ich zgubny wpływ na otoczenie. Aktualna to 
i bardzo polska opowieść o ludziach nigdzie 
nie zatrudnionych, lecz powiązanych z pracu- 
jącymi; o dorosłych deprawujących _nielet- 
nich. 

Oto treść scenariusza „Trądu* w skrócie. 
Bohater (gra go Zygmunt Malłanowicz) odsie- 
dział swój wyrok w więzieniu; powrócił nie 
wydawszy wspólników, zaczął pracować, żyć 
normalnie. Zdawałoby się, że jest już zreha- 
bilitowany na zawsze — lecz pewnego dnia 
okoliczności zmuszają go do wystąpienia w 
obronie młodszego brata. Pragnąłby jednak 
poradzić sobie bez pomocy MO. Zamierza 
przypomnieć starym kumplom, że mają mu 
coś do zawdzięczenia. Zdarza się okazja re- 
wanżu. 

Akcja zapowiada się zwarta, urozmaicona. 
Z 46 obiektów zdjęciowych, zaledwie jeden to 
dekoracja ustawiona w atelier, a drugą tylko 
przystosowano do potrzeb filmu. Wszystkie 
inne są autentydzne, stanowią prawdziwe 
wielkomiejskie tło z przechodniami, piwosza- 
mi, graczami w numerki. Kamera — ukryta 
lub nie — przewędrowała m. in. przez Ko- 
mendę Wojewódzką MO, parowozownię, za- 
kład medycyny sądowej, dworzec główny, ha- 
lę targową, garaże, restauracje, ogródki z pi 


(ke 


wem, mieszkania i wille wrocławskie. Akto- 
rzy w czasie zdjęć nieraz mieszali się z ulicz- 
nym tłumem. Faktura kadrów jest więc do- 
kumentalna. 

W wytwórni znaleźliśmy się, gdy kończono 
„Trąd”. Scenę bójki podpatruje ruchliwa ka- 
mera Antoniego Nurzyńskiego. Ten doświad- 
czony operator nieraz już towarzyszył reżyse- 
rom debiutującym w filmie fabularnym. W 
„Trądzie* stosuje wszystkie możliwe sposoby 
operatorskie dla odtworzenia błyskawicznych 
akcji i kontrakcji MO, oraz egzystencji świ. 
ta przestępczego. Dopiero montaż uszereguje 
poszczególne sceny według praw rządzących 
dramaturgią filmu sensacyjnego. 

Andrzej Trzos-Rastawiecki ma już w swym 
dorobku kilka filmów / krótkometrażowych, 
m. in. „Egzamin*, „Championa*, „Korowód 
Annę". Dwa ostatnie są spokrewnione tema- 
tycznie z „Trądem”. Wydaje się, że w tym 
filmie-debiucie fabularnym reżyser da intere- 
sującą próbę ukazania drażliwych spraw na- 
szej współczesności: 


KRYSTYNA GARBIEŃ 
Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


„Trąd« powstaje w zespole WEKTOR. Opiekunei 
jest reż. Janusz Morgenstern. Kierownikiem pra 
dukcji Grzegorz Woźniak, Scenografię projektował 
Jerzy Groszang. Oprawa muzyczna Andrzeja Kury- 
lewicza. Prócz aktorów wymientonych w reportażu, 
w fllmie grają: Elżbieta Kępińska, Anna Górska 
(uczennica jednej ze szkół wrocławskich), Jerzy 
Matałowski oraz Ryszard Kotys, Bolesław Idziak, 
Zdzisłuw Maklakiewicz, Witold Pyrkosz, Edmund 
Hunko, Henryk Bąk, Janusz Kłosiński, Edward Lu- 
baszenko, Andrzej Mrozek 1 Krzyszto Wiktorczyk, 


s BEA si 
WA 


Edmund Hunko, Zygmunt Malanowicz i Witold Pyrkosz 


n 


is 


w_ kolejnym, piątym już tomie HI- 
STORII SZTUKI FILMOWEJ profesor 
Jerzy Toeplitz przekracza próg naszej 
współczesności; opisuje dzieje filmu 
i kinematografii w okresie II wojny 
światowej, Trudno tu w krótkim 0- 
mówieniu relacjonować choćby naj- 


relacjonuj: 


jakby 


gólnych krajach 


poszczególnych rozdziałów. 
Niemcy hitlerowskie zarzucają już 
od początku podbite kraje swoimi kro- 


ś WOJNA I KAMERA 


niemieckiej samoobrony 


(„Powrót:). 
Jak bardzo wysoko oceniano tam rolę 
propagandy filmowej, zaświadcza ku- 
riozalny nieomal fakt realizacji ko- 


żygmunt Malanowicz 


re filmy pokazywały bezplatnie, Fa- 
bularyzowane relacje, suche i rzeczo- 
we wykłady informacyjne, czy nawet 
instruktaże, przygotowywały naród 
na najcięższe, uczyły poświęcenia, 
przyzwyczajały do wyrzeczeń. 


wia się na tym polu wielki talent 
c sytuację kina w poszcze- Sis", „Wieczny Zyd”) lub dla celów  Humphrey'a Jenningsa („Sluchajcie 
zachowuje nawet  dorażhej propagandy, uzasadniającej Anglii", „Dziennik dla Tymoteusz. 
konstrukcyjną  dwudzielność  np., że agresja na Polskę była aktem W USA, po przystąpieniu do 


niema! polowa produkcji filmowej 
wiąże się z nową sytuacją kraju. Po- 
wstaje słynny cykl filmów Franka 
Capry (znanego przedtem autora do- 


ważniejsze fakty 1 wydarzenia, ale 
przecież nie można powstrzymać się 
od kilku przynajmniej refleksji, któ- 
re wynikają z lektury obszernej, ob- 
licie udokumentowanej książki. 


W trakcie czytania czuje się nieomal 
w sposób namacalny, że oto po raz 
pierwszy w światowej karierze kina 
nobilitowano film do takiej rangi 
środka masowego oddziaływania, ja- 
kiej nigdy nie miał. I to zarówno w 
państwach osi, jak i po stronie allan- 
tów. Gwaltownie rośnie znaczenie do- 
kumentu, jako załącznika do historii, 
a zarazem rola fabuły jako środka 
urabiania opinii publicznej. Toeplitz 
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nikami (Wochenschau) i montażowy- 
mi filmami dokumentalnymi o pierw- 
szych zwycięskich kampaniach („Feld- 
zug in Polen”, „Szlakiem szaleństwa”, 
„Zwycięstwo ha! Zachodzie”), które Z 
jednej strony sławiąc sprawność or- 
ganizacyjną 1 potęgę techniczną Rze- 
szy, paraliżować miały ducha walki 
podbitych krajów; z drugiej — wpły- 
wać pokrzepiająco na morale własne- 
go narodu, Równolegie, propaganda 
goebbelsowska preferuje w fabule 
tzw. filmy narodowę najwyższa kate- 
goria_w_ klasyfikacjj „cz nieckiej), któ- 
re mają w artystycznej formie 'udu 

wadniać słuszność zasad ideologii hi- 
tlerowskiej, jak choćby to, że Żydzi 
powinni byc eksterminowai („Żyd 


stiumowego filmu historycznego (epo- 
ka napoleońska) o obronie przed 
Francuzami Kołobrzegu  („Kolberg"), 
kręconego w momencie, kiedy woj 
byla już właściwie przegrana. Veit 
Harlan prezentował film na pokazie 
premierowym nieledwie na kllka dni 
przed podpisaniem kapitulacji, kiedy 
Berlin leżał już w grużach. Fanatycz- 
na obrona Kołobrzegu miała się stać 
wzorem dla chłopców z pospolitego 
ruszenia, ginących na barykadach 
stolicy germańskiego imperium. 

Rola dokumentu filmowego wzrosła 
także w krajach alianckich. W Anglii 
Ministerstwo Informacji _ uruchomiło 
nawet kolumny kin wędrownych, któ- 


skonałych komedii _spoleczno-obycza. 
Jowych) zatytulowany „Dlaczego wal- 
czymy?u; w przejrzystym montażu 
dokumentów ukazano w nich całą 
grożbę faszyzmu i rozmiary agresji 
(„Bitwa o Anglię", „Bitwa o Chin; 
Szkoleni dia frontu w Europie żolnie- 
rze zapoznawali się dzięki filmowi 2 
charakterystyką sojuszników _(„Po- 
zdrowienia dla Francji"), W spósób 
nieco naiwny propagowano przyjażń 
i współpracę ze Związkiem Radziec- 
kim. 

Najtrudniejsze zadanie w tej wojnie 
spadło jednak na Kraj Rad, I tu także 
operatorzy frontowi _od pierwszego 
dnia dostarczali materiały filmowe do 


Zygmunt Malanowicz 


kronik. Wagę produkcji tllmowej 
wysoko ocenili przywódcy państwa, 
skoro w gorączce powszechnej ewa- 
kuacji, zdołano jednak przerzucić 
wszystkie wytwórnie filmowe kilka 
tysięcy kilometrów na wschód. W cią- 
gu wielu lat wojny ojczyźnianej po- 
wstało mnóstwo montażowych filmów 
dokumentalnych, żeby wymienić tyl- 
ko „Dzień wojny (materiały 160 ope- 
ratórów), „Stalingrad* Warłamowa 
czy „Bitwa 'o radziecką Ukrainę: ze- 
spol Dowżenki, 


Jakże wiele analogii znajdzie w tej 
książce czytelnik z relacjami Mel- 
chiora Wańkowicza na temat trudno- 
ści pracy wojennego Korcspondenta, 
o których pisze w cyklu „wojna i 
pióro", publikowanym w prasie lite- 
rackiej. Choćby trudności z cenzurą 
wojskowo-polityczną. Kiedy Aleksan- 
der Dowżenko chciał sfllmować wl 
sne relacje (był korespondentem) za- 
tytułowane w scenariuszu „Ukralna w 
ogniu, to zarzucono mu defetyzm, 
gdyż zbyt naturalistycznie opisał poża” 
ry, śmierć i krew, los milionów rod: 
ków zdanych 'na 'pastwę hitlerowców 


- na okupowanych obszarach. Podobnie 


cenzura amerykańska obcięła do 


trzech rolek pięcioaktowy film Johna 
Hustona „San Pietro" i nie puściła na 
ekrany „Niech się stanie światłość" 
z powodu zbyt drastycznych scen, u- 
kazujących nieludzki charakter total- 
nej wojny. Ależ cóż się dziwić cenzu- 
rze, jeśli subtelny krytyk filmowy 
James Agee przy okazji radzieckiego 
filmu „Tęcza* pisał, że jest on próbą 
„estetycznego szantażu”, albowiem 
nie można akceptować filmu o woj- 
nie £ brutalności (esesman mierzący 
z rewolweru do dziecka) bez podję- 
cla wysiłku, by okrucieństwo to zzo- 
zumieć (1). 


Kolejny tom Toeplitza, ze względu 
na bogactwo szczegółów, a jednocze- 
Śnie szeroką panoramę historyczną i 
geograficzną (bardzo ciekawy rozdział 
o Polsce) wzbudza szacunek dia be- 
nedyktyńskiej pracy autora i stanowi 
wydarzenie w naszym życiu kultu- 
ralnym. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


Jerzy Toeplitz. HISTORIA SZTUKI 
FILMOWEJ t. V (1933—1545); 
nictwa Artys - 
szawa 1970, str, 555, Cena 100 zi. 


zapiski krytyczne 


© PIEKŁO SEMIOTYKÓW © PRELEKCJA DU- 
VIGNAUDA © NOWA HISTORIA SZTUKI © 
CZESŁAW JANCZARSKI © 


SOBOTA 


Przed tygodniem pisałem o nadmiarze w filmie, o elemen- 
tach zbędnych, nie składających się na strukturę dzieła. Bo 
to nieprawda, że każde dzieło ma strukturę. Żłe jej nie 
mają. 

Oglądałem właśnie „Magię Jerzego Nowosielskiego" Nałęc- 
kiego i „Polowanie” Śaury. Obu utworom brak struktury. 
„Magia” pokazuje twórczość jednego z najciekawszych na- 
szych malarzy. Robi to dość bezładnie. Za często powra- 
ca np. do raz już zademonstrowanych płócien. Ma to być 
rytmizacją filmu. Nie jest rytmizacją. Ani tym bardziej 
dziełem. (filmem) zrobionym 2 innego dzieła (malarstwa). Jest 
nudą. W dodatku Nowosielski nie umie opowiadać o swojej 
twórczości, gdyż opowiada źle, a Nałęcki przez cały niemal 
film mu to robić każe, Najbardziej razi mnie jednak pomysł 
„pomożenia” dziełu malarza i wprowadzenie na ekran, obok 
płócien, żywych aktorów, modnych obecnie — Olgierda Łu- 
kaszewicza i Ewy Wiśniewskiej, Są okropni, nie mając abso- 
lutnie co grać 4 robiąc miny („robiąc sztuczki”, jak się pisu- 
ło w scenariuszach komedii dell'arte). Na domiar złego, ob- 
raz Łukaszewicza zostaje nałożony na obraz bizantyjskiego 
Chrystusa: czym już nie bywa ten nasz Łukaszewicz? Bar- 
barzyństwem jest film! 

Nie mniej okropnie wygląda „Polowanie”. Tu dla odmia- 
ny, w tym realistycznym niby dziele, wszystko coś oznacza. 
Polowanie na króliki oznacza polowanie na ludzi, starsi pa- 
nowie oznaczają dramatyczny schyłek ludzkiego życia, nę- 
dzarz — nędzę, bogacz — bogactwo, nawet któryś z bohate- 
rów musi zgnieść robuka jako symbol oczywiście brzydoty 
egzystencji (są jeszcze znaki w znakach: np. ów robak oka- 
zuje się skorpionem, więc nie tylko oznacza brzydotę, ale 
też, że żyć jest niebezpiecznie). 

Wychodząc z kinu, pomyślałem: jak dobrze, że świat nie 
jest tak poznaczony i wyobraziłem sobie „Polowanie” jako 
wizję piekła semiotyków po ich najdłuższym życiu. 


WTOREK 


Prelekcja Jeana Duvignaud pt. „Twórczość i tworzenie w 
społeczeństwie przemysłowym”, Duvignaud jest socjologiem 
Kiedyś referowałem jego „Socjologię sztuki”, która wyszła po 
polsku. W warszawskim Odczycie uczony mówił o tym, że 
„twórczość (creation) we współczesnej sztuce coraz bardziej 
staje się „tworzeniem” (ereativitć), postawą twórczą. Dzieło 
sztuki coraz mniej jest dziełem, coraz bardziej przebiegiem, 
kryteria oceny dzieła i sama sztuka rzeczą coraz bardzie, 
rożciągliwą. Powracał też do tez zawartych w „Socjologii 
rozwijał np. sprawę dzisiejszej teatralizacji rzeczywistości i 
wchłaniania życia przez teatr, dając przykłady przenoszenia 
do spektakli scenicznych czy filmowych problemów aktual- 
nie dziejących się, granych nie przez aktorów, lecz przez 
ludzi ulicy, nie granych nawet, lecz powtarzanych przez nich: 
wchodzą oto na scenę czy stają przed obiektywem z całym 
swoim społecznym t ideologicznym bagażem. 

Duvignaud jest mało precyzyjny, ale bardzo pomysłowy. 
Już „Socjologiu sztuki” wskazywała na pokrewieństwo jego 
sposobu myślenia z McLuhanem i pisarzami „nowej kryty- 
ki” (Barthes, Dobrzyński, Weber t in.). Warszawska prelek- 
cja to potwierdziła, Przy okazji okazało się też, że Duvig- 
naud pisze powieści, a ostatnio robi filmy, więc jest uczonym 
— nie uczonym, jakich teraz wiele. 


CZWARTEK 


Przy pomocy dzisiejszego spojrzenia na sztukę, można 
zupełnie inaczej niż dotąd potraktować także sztukę minio- 
ną, napisać nową jej historię. Nie tylko taką, jaką już piszą 
„mowi krytycy”, używający do badania dawnych dzieł bar- 
dzo elastycznych metod współczesnych, ale taką, gdzie by się 
po prostu spojrzało na literaturę, teatr, plastykę, całą twór- 
czość przeszłości — z pumięcią kina, telewizji, sztuk maso- 
wych i środków masowego przekazu. Pisać o najstarszych 
zabytkach piórem oglądacza seriali telewizyjnych i komik- 
sów. Pisać o wielkich dziełach z pozycji dzisiejszej „degra- 
dacji” sztuki. 


PIĄTEK 


Umar niedawno Czesław Janczarski. Był moim starszym 
kolegą w gimnazjum i w uniwersytecie. Debiutował poezją 
„dla dorosłych” i do końca pozostał jej wierny (piękne wier- 
Sze pisał w ostatnich latach o Wołyniu naszej młodości). 
Wcześnie też zajął się Kteraturą dla dzieci. Nie dlatego jed- 
nak, że mu się w literaturze ambitniejszej nie udało, bo się 
udało, ale dlatego, że szanował tak samo małego odbiorcę jak 
dużego i wierzył, iż mały nie gorzej odbiera poezję niż duży, 
gdyż sam jest potencjalnym poeta. Film wydaje się m. in 
dlatego wciąż sztuką nazbyt młodą, że nie ma jeszcze podob-. 
nych autorów w fibmie. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


Twórczość Jean-Marie Strauba jest osobliwym roz- 
działem współczesnego kina europejskiego. Filmy 
jego, demonstrowane na festiwalach, wywoiuja od 
lat gwałtowne sprzeciwy i zażarte polemiki, w które 


chętnie wdaje się sam autor. — Awangard 


ta czy 
misty 


kator? — pytają widzowie, ale nikt nie umie 


odpowiedzieć na to pytanie. Postanowiliśmy za- 


poznać czytelników z tym niezwykłym filmowcem. 


Zaangażowane czy abstrakcyjne? 
„Othon* 


Nazywa się 
Jean-Marie 
Straub 


TWÓRCA pod groźbą kary. Dopiero 


Magdaleny Bach”, „Narze- 


Oto dla przykładu zawar- j 


tość (bo czy można powie- 
dzieć „treść”?) półgodzinne- 
go filmu „Narzeczony, ko- 
mediantka i rajfur”, Składa 
się on z trzech dziesięciomi- 
nutowych części: najpierw 
długi, ruchomy plan Mona- 
chinm nocą; potem skon- 
densowane przedstawienie 
(dwie godziny sprowadzone 
do dziesięciu minut) sztuki 
„Zło młodości” Ferdinanda 
Briicknera; w końcu — ob- 
rzęd matrymonialny, który 
łączy młodego Murzyna 2 
jasnowłosą Niemką, wbrew 
woli oburzonego krewnego; 
finał stanowi  recytacja 
przed otwartym oknem 
trzech poematów Jeana de 
la Croix w tłumaczeniu 
Strauba. 


Filmy Strauba skazane są 
siłą rzeczy na niewielką 
liczbę widzów w kinach 
studyjnych. Ale reżyser 
twierdzi, że chociaż natra- 
fiają one początkowo na 
duży opór _ publiczności, 
„ich przeznaczeniem jest 
rozsadzić z biegiem czasu 
getto kin studyjnych, opa- 
nowanych przez intelektua- 
listów i burżuazję, i trafić 
do publiczności, dla której 
są przeznaczone: do szero- 
kich mas robotników i 
chłopów”. 


DZIELO 


Najnowszy film Strauba 
„Othon”_ oparty jest na 
Sztuce Pierre  Cornęille'a 
pod tym samym tytułem; 
jej premiera w roku 1664 


ginalnym tekście siedemna- 
stowiecznego dramaturga. I 
właśnie recytacja tego teks- 
tu w filmie szokuje francu- 
skich widzów w równym 
stopniu, jak swego czasu 
szokował niemieckich kry- 
tyków  antynaturalistyczny 
tok opowiadania w „Niepo- 
godzonych”, filmie opartym 
na powieści Heinricha Bólla. 

"Tematem sztuki Corneil- 
1e'a są intrygi polityczne na 
dworze Galby, starzejącego 
się cesarza, który waha się 
w wyborze swego następcy. 
Głównymi kandydatami do 
cesarskiej purpury są Pison 
i Othon, chwaleni lub szka- 
lowani przez trzech dwo- 
rzan: konsula Viniusa, pre- 
fekta Lacusa i wyzwoleńca 
Martiana. Othon zakochany 
w Plautinie, córce Viniusa, 
zastanawia się, czy ma pra- 
wo przekładać swą miłość 
nad tron i odtrącić rękę 
Camilli, córki cesarza. Na- 
stępuje seria podstępnych 
krwawych porachunków, w 
wyniku których giną nie 
tylko rywale Othona, ale i 
sam cesarz. Othon zostaje 
obwołany władcą. 

Straub pokazuje najpierw 
w długim ujęciu dwa wzgó- 
rza, które dziś znajdują się 
w śródmieściu Rzymu: Ka- 
pitol i Palatyn. Oglądamy 
też dokładnie podziemia 
Palatynu, w których ukry- 
wali się w czasie ostatniej 
wojny włoscy bojownicy 
ruchu oporu. Akcja trage- 
dii, obfitującej zresztą tak- 
że w momenty komiczne, 
rozgrywa się na szczycie 
Palatynu, na długim, pu- 


Elitarne czy masowe? 
„Othon* 


była wielkim sukcesem, nu- 
tomiast późniejsze wzno- 
wienie — zupełnym  fia- 
skiem; wkrótce została pra- 
wie zupełnie zapomniana. 


Jean-Marie Straub jest 
Alzatczykiem, urodził się 
i wychował we Francji. Na- 
tomiast wszystkie swoje 
filmy nakręcił poza Fran- 
cją — w Niemczech Za- 
chodnich i we Włoszech. 
Przez kilkanaście lat był 
wyjęty spod prawa jako de- 
zerter z armii francuskiej; 
odmówił odbycia służby 
wojskowej, nie.chcąc wal- 
czyć w Algierii. Musiał e- 
migrować. Potem, gdy na- 
wet terroryści z OAS zosta- 
li już objęci | amnestią, 
Straub znajdował się wciąż 
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pod koniec ubiegłego roku 
władze francuskie uregulo- 
wały jego sytuację, ale mi- 
nisterstwo wojny wciąż żą- 
da od Strauba odbycia służ- 
by wojskowej. 

"Twórczość Strauba (a ra- 
czej Straubów, bo wszystkie 
filmy zrealizował on wraz ze 
swą żoną, Daniele Huillet; 
„bez niej nie byłoby Strau- 
ba” — mówi sam) wzbudzi- 
ła bardzo żywe zaintereso- 
wanie krytyki, chociaż jego 
filmy oceniane są zawsze 
kontrowersyj! Oto one: 
„Niepogodzeni”, — „Stęchła 
machorka”, „Kronika Anny 


czony, komediantka i raj- 
fur” i „Othon”. Jedni zali- 
czają je do kina nonsensu, 
inni porównują z twórczoś- 
cią Joyce'a i Becketta. Na- 
tomiast szerszą publiczność 
nie zna ich wcale. 

Filmy Strauba odznaczają 
się długimi, wielominuto- 
wymi ujęciami, w których 
dzieje się niewiele lub nic 
i które kończą się zazwy- 
czaj jakimś banalnym, po- 
zornie mało znaczącym, sło- 
wem lub gestem. W inten- 
cjach reżysera każdy jego 
film jest zaangażowany po- 
litycznie i społecznie. 


„Othon” jest sztuką o 
władzy, jej pokusach i na- 
dużyciach. „Czyżby została 
zapomniana właśnie dlate- 
go, że jej sens jest aż nad- 
to jasny” — pyta Marcel 
Martin „Les Lettres 
Francaises". W każdym ra- 
zie Straub zapragnął skie- 
rować ostrze polityczne 
klasycznego utworu prze- 
ciwko władzy jednostki i 
„trzeba przyznać - — pisze 
Martin — nikt nie miał 
wątpliwości co do wymowy 
jego filmu”. 

Ekranowy „Othon” jest 
oparty w zasadzie na ory- 


stym tarasie otoczonym 
zewsząd współczesnym 
miastem. Aktorzy różnych 
narodowości (najczęściej 
niezawodowi) w  kostiu- 
mach rzymskich patrycju- 
szy recytują z widocznym 
cudzoziemskim _ akcentem 
długie, patetyczne frazy 
Corneille'a. Starają się za- 
panowąć nad dochodzącym 
z dołu hałasem wielkiego 
miasta. 

Ale — jak twierdzi Jean- 
Marie Straub — wszystko jest 
tu jednakowo ważne: tekst 
mówiony, rytm recytacji i 
akcent aktorów, wszystkie 
drobne niespodzianki zare- 
jestrowane w czasie kręce- 
nia, westchnienia i potknię- 
cia wykonawców, hałas, 
który nagle nabiera sensu, 


kadr, w którym aktorzy są 
zamknięci, ich ruchy i po- 
zycje, zmiany świateł i ko- 
lorów. 


Nie wszyscy krytycy do- 
patrzyli się w „Othonie” e- 
lementów aktualności. Stra- 
ub starał się im wykazać, 
że analogia między upad- 
kiem imperium rzymskiego, 
a nieuniknionym upadkiem 
kapitalizmu w  odpowied- 
nim momencie historycz- 
nym — jest oczywista. 
Twierdził, że „Othon” jest 
filmem o „nieobecności lu- 
du”, a nowatorstwo Środ- 
ków wyrazu i rewolucyjna 
treść pozwalają nazwać go 
„filmem komunistycznym”. 


— Jestem przekonany, że 
dla chłopów brazylijskich 
film mój byłby z pewnością 
bardziej czytelny niż dla 
wielu intelektualistów fran- 
cuskich. 


CREDO 


Po_ paryskiej premierze 
„Othona” zapytano Strauba, 
jak — jego zdaniem — moż- 
na pogodzić społeczne i po- 
lityczne zaangażowanie je- 
go filmów z ich elitarnym 
charakterem i trudnościami 
dotarcia do publiczności 
Mówi reżyser: 


— Przede wszystkim nig- 
dy nie starałem się realizo- 
wać filmów  zaangążowa- 
nych, ale polityka stanowi 
90 procent życia i problemy 
polityczne zawsze zewsząd 
mnie atakują. 


Jeżeli rzeczywiście istnie- 
je sprzeczność pomiędzy 
moimi intencjami a rezul- 
tatem, to tkwi ona nie w 
tym, co robię, lecz jedynie w 
stosunku pomiędzy tym, co 
robię, a społeczeństwem w 
jego obecnym stanie, po- 
między moim filmem a sy- 
stemem dystrybucji i całą 
resztą. Adresowanie moich 
filmów do klasy robotniczej 
krytycy nazywają abolut- 
nym nonsensem; uważają, 
że filmy tego typu są dzi 
siaj niedostępne dla robot- 
ników, podobnie jak obrazy 
Picassa. Sądzę, że ludzie 0- 
glądający moje filmy mo- 
gą je odrzucić z dwóch 
przyczyn: albo nie znajdują 
w nich zwykłej strawy fil- 
mowej, do której są przy- 
zwyczajeni, albo dostrzega- 
ją, że na ekranie jest kwe- 
stionowane ich własne ist- 
nienie. 


„Othon” jest nie tylko ak- 
tem politycznym; dzięki 
magii słowa i obrazu jest 
także dziełem sztuki. Sztuka 
filmowa akceptuje facyna- 
cję wizualną o tyle, o ile 
jest ona wyrazem dialekty- 
ki kina: jej rzeczywistością, 
jej częścią integralną. Rola 
kina polega na przedstawie- 
niu i uświadomieniu  lu- 
dziom sprzeczności społe- 
czeństwa, jak też ich włas- 
nych sprzeczności, aby w 
ten sposób pomóc im je roz- 
wiązać. 


Rewolucja języka filmo- 
wego jest koniecznością. 
Godard częściowo zniszczył 
dotychczasowy język kina, 
który był językiem klasy 
panującej. Nie wolno jed- 
nąk łudzić się, że używając 
języka nowoczesnej rekla- 
my stworzymy kino anty- 
kapitalistyczne. 


Opr. A. K. i Z. P. 


Można mówić o lepszej lub gorszej sytuacji kin, 
firm dystrybucyjnych, a także o losie poszczegól 
nych filmów, bo wymowa liczb jest w tym wypad- 
ku jednoznaczna. Ale czy brytyjska produkcja fi 
mowa opiera się na zdrowych ekonomicznie pod- 
stawach, czy wykorzystuje w pełni swoje możliwoś- 
ci techniczne i artystyczne — tego nie wie nikt. 
Niedawny kryzys w Hollywoodzie, z którym angiel 
skie firmy produkcyjne są silnie związane, utrudnił 
jeszcze bardziej rozpoznanie. Dokonano bowiem tak 
wielkiej ilości operacji finansowych, których celem 
było zamaskowanie istotnego stanu rzeczy i urato- 
wanie kapitałów, że dziś nie wiadomo już zupełnie, 
które z wielkich wytwórni są jeszcze naprawdę 
wielkie. Co na przykład oznacza masowe powsta- 
wanie małych firm dla wyprodukowania tylko jed- 
nego filmu? Gdy film taki jest gotowy i ma swego 
dystrybutora, „wytwórnia” natychmiast się likwidu- 
je. Z reguły chodzi o to, by uniknąć finansowej od- 
powiedzialności w wypadku, gdy film zamiast do- 
chodów przyniesie straty. Ale jest to działalność 
spekulancka, na krótką metę, godząca w prestiż 
przemysłu filmowego. 

Sprawy te poważnie zaniepokoiły brytyjski Zwią- 
zek Autorów Filmowych. Okazało się bowiem, że 
im więcej na rynku takich jednodniowych firm-efe- 
meryd, tym częściej nie są dotrzymywane umowy 
ze scenarzystami, reżyserami i resztą personelu rea- 
lizatorskiego. Prawna zaś ingerencja organizacji za- 
wodowych jest w tych wypadkach bardzo utrudnio- 
na i przypomina przysłowiowy „pościg za cieniem”. 

Wszystko to skłoniło organizacje filmowe do po- 
wołania specjalnej komisji, która ma zbadać stosun- 


wszedł, oprócz ekonomistów, bankow- 
ców i prawników, senior brytyjskich producentów 
filmowych, Sir Michael Balcon. 

Ale nie tylko brak rozeznania w sytuacji dręczy 
angielskich filmowców; chodzi także o to, by komi- 
sja zaproponowała produkcji jakąś nową strukturę 
ekonomiczno-organizacy jną, najlepiej odpowiadającą 
potrzebom chwili. Koniunktura bowiem sprzyja wy- 
raźnie ściślejszemu współdziałaniu kinematografii ź 


AŻ (SBE. (77) CEO PE, 
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innymi środkami masowego przekazu. Oto niedaw- 
no znany koncern EMI (Electrical Music Industries) 
założył wytwórnię filmową wespół z brytyjską ek- 
spozyturą hollywoodzkiej firmy Metro-Goldwyn- 
Mayer. Z dwóch wyprodukowanych dotychczas fil- 
mów jeden odniósł już światowy sukces. Jest nim 
„Posłaniec” Josepha Loseya, zdobywca Grand Prix 
w Cannes 71. Nowa firma zapowiedziała przede 
wszystkim produkcję „filmów familijnych”, o które 
upominają się właściciele kin. Powołują się oni na 


Korespondencja z Londynu 


olbrzymie powodzenie „Opowieści Beatrix Pottei 
opartych na książkach dobrze kiedyś znanych 
wszystkim anglosaskim dzieciom. 

Na szczęście producenci i reżyserzy nie biorą do- 
słownie tych prostodusznych żądań i filmowi bry- 
tyjskiemu nie grozi infantylizacja, Twórcy postępu- 
ją raczej przekornie. Oto reżyser Curtis Harrington 
kręci nowoczesną bajkę „Dom z pierników”, Jest to 
historia dwojga sierot, które wychowują się u pew- 
nej starszej kobiety, Dzieci przeczytały bajkę o Ja- 
siu i Małgosi, porównują z nimi swój los i docho- 
dzą do przekonania, że ich opiekunka to Baba Jaga. 
A tymczasem poczciwa kobieta tylko przenosi na 
dzieci swą miłość do zmarłej kiedyś córeczki. Nowo- 
czesnym bajkom brak oczywiście happy-endu, więc 
autorzy traktują finał z wyrafinowaną ironią i od- 
wołaniem się do dzisiejszych gustów. Rolę nie- 
zęsnej Baby Jagi gra znakomita aktorka Shelley 
Winters. 

Ale aktorką nr 1 jest dziś w Anglii najświeższa 
laureatka Oscara, Glenda Jackson („Zakochane ko- 
biety”). Jej niepokojąca uroda (czy może brak uro- 
dy?) odbiega daleko od wulgarnych standardów 
lansowanych przez hollywoodzkie seks-filmy. Prze- 
de wszystkim jednak wielka inteligencja sprawia, 
że właśnie ta aktorka potrafi, jak nikt dotychczas, 
nadać swym opętanym seksem bohaterkom głęboko 
ludzką prawdę. Z niecierpliwością oczekiwane są 
też nowe filmy z Glendą Jackson — „Przeklęta nie- 
dziela” reżyserii Johna Schlesingera, a zwłaszcza 
„Maria, królowa Szkocji”, w którym gra rolę Elżbie- 
ty I, a jako konkurentkę ma samą Vanessę Redgra- 
ve w roli Marii Stuart. Obserwatorzy twierdzą, że 
Vanessa przegrała już aktorską partię na korzyść 
Glendy, którą entuzjaści obwołali „nową Bette Da- 
vis”. Bo właśnie Bette Davis odtworzyła przed trzy- 
dziestu laty rolę angielskiej królowej w filmie 
„Prywatne życie Elżbiety i Essexa”. 

STEVE ALLEN 


Uroda czy brak urody? 
„Zakochane kobiety* — Glenda Jackson 
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Czechow bez Czechowa 
„Mowa* — Ludmiła Sawieliewa 


Na ekranach radzieckich po- 
jawiają się coraz liczniej 
adaptacje klasycznych dzieł 
literackich. Budzą one jed- 
nak często kontrowersje 
wśród krytyków i widzów. 
Szczególnie żywe polemiki 
wywołały ostatnie adapta- 
cje sztuk Czechowa (zob. 
„Filmy, o których się mówi” 
na str. 3). Na łamach cza- 
sopisma „Literaturnaja Ga- 
zieta" zabrał głos znany sce- 
narzysta i teoretyk radziec- 
ki, Michaił Blejman, które- 
go wypowiedź przytaczamy 
w obszernych fragmentach. 


Czterokodzinny dokumentalny film Marcela Ophflsa „Smutek i litość” 
dziwne przechodził koleje. Zbojkotowany przez francuską telewizję, 
demonstrowany był z dużym powodzeniem przez inne telewizje za- 
chodnioeuropejskie; uzyskał Grand Prix na festiwalu filmów telewi- 
zyjnych w Dinard, a potem nagrodę im. Georgesa Sadoula; wreszcie 
ta — jak głosi podtytuł filmu — „kronika francuskiego miasta pod- 
czas okupacji” dostała się na ekrany Paryża, początkowo do małego 
kina studyjnego; później — gdy stała się prawdziwą sensacją — do 
wielkiej zeroekranowej sali kinowej na Polach Elizejskich; tu awan- 
sowała wkrótce do rzędu najgłośniejszych filmowych bestsellerów. 


Popularny tygodnik paryski 
„L'Express” pisał, że „waga hi- 
storyczna i polityczna filmu Op- 
hiilsa czyni zeń dzieło, które nie 
daje się ująć w zwykłe kryteria 
krytyki filmowej”. Raczej nie- 
chętny filmowi Ophilsa krytyk 
tygodnika „Les Nouvelles Lit- 
tćraires” Georges  Charenso! 
przyznać musiał, że „Smutek « 
litość« przywraca — ku naszemu 
wstydowi — prawdziwe oblicze 
kraju w latach 1940—1945; pod 
działaniem żrącego kwasu odpa- 
dają latami nagromadzone tabu; 
słowa: okupacja, ruch oporu, ko- 
laboracja — pozbawione nimbu 
legendy — odzyskują swoją 
okrutną realność”. 

Twórca filmu ma w swoim do- 
robku filmy fabularne i doku- 
mentalne; ostatnio nakręcił trzy- 
godzinny film „Monachium czyli 
pokój na stulecie” dla telewizji 
francuskiej i 45-minutowe „Żni- 
wo w My Lai” dla telewizji za- 
chodnioniemieckiej. Urodzony w 
1927 roku, syn znanego reżyse- 
ra niemieckiego Maxa Ophiilsa, 
jako dziecko opuścił wraz z ro- 
dzicami Niemcy po objęciu wła- 
dzy przez Hitlera; uczył się i 
studiował we Francji i Stanach 
Zjednoczonych. Był asystentem 
wielu reżyserów: swego ojca, 
Johna Hustona, Anatola Litva- 
ka, Juliena Duviviera i innych. 
Jest naturalizowanym  Francu- 
zem. 
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Po sukcesie „Smutku i litoś- 
Ophiils w różnych wypowi 


„Smutku i litości” 


red.) i mego — jeden wykształ- 


Każdy okres czasu, każda epoka odczytuje 
na nowo, w sposób sobie właściwy, utwory 
klasyków, wydobywa z nich interesujące ją 
treści. Sięgając po klasykę współczesny twór- 
ca filmowy interpretuje ją po swojemu; dzi 
Ki nowoczesnemu potraktowaniu potęguje jej 
walory, 

Oto przykłady. Grigorij Kozincew dostrzegł 
w_„Hamłecie” nie tylko „hamletyzm”, nie tyl- 
ko dramat niezdecydowania i wątpliwości, 
ale przede wszystkim tragedię człowieka 
jącego w rozpadającym się świecie; podkreślił 
nie tylko poszukiwanie możliwości wyboru, 

* ale sam wybór: walkę o ugruntowanie no- 
wych wartości ludzkich. Chyba tylko ktoś 
spośród naszych współczesnych może tak od- 
czytać Szekspira. Lew Kulidżanow również 
potraktował „Zbrodnię i karę" Dostojewskie- 
go jako człowiek zbrojny w historyczne do- 
świadczenia walki o nową społeczność. 

Filmy te nie nasuwają pytania: po co? Ich 
treść starczy za odpowiedź, Wybaczamy też 
autorom filmów „według Szekspira” i „we- 
dług Dostojewskiego" skróty tekstu i uprosz- 
czenia sytuacji — w imię zawartej w nich 
współczesnej myśl 

Wiadomo, że są adaptacje dobre i złe. Ale 
co to znaczy „złe*? Czy zrealizowane przez 
nieudolnych reżyserów i grane przez kiep- 
skich aktorów? Nie tylko. Niepowodzenie sta- 
je się czasem udziałem ludzi utalentowanych 
i cenionych. 

Oglądając film Julija Karasika „Mewa*, 
można się przekonać, że reżyser nie wydobył 
ze sztuki Czechowa niczego, prócz łzawo-me- 
lodramatycznej fabuły; że pominął wszystkie 
komplikacje wynikające z charakterystyk po- 
staci, wszystkie „czechowowskie” rysy życia, 
obyczajów, epoki, Nie mam zamiaru zgłaszać 
wobec filmu Karasika pretensji literaturo- 
znawczych. Nie jestem specjalistą od Czecho- 
wa, nie leży to w moich kompetencjach, Nie 
wątpię też w uczciwość autora filmu. To dob- 
ry reżyser — tak jak odczytał i zrozumiał 
sztukę, tak też przeniósł ją na ekran. Nie 
mogę jednak nadziwić się jego naiwności. Bo 
chciałbym zrozumieć: czym zatrapowała go 
„Mewa*? Po co zrealizował film? Czyżby dla- 


ad, któty 


— przyp. 


staraliśmy się rozstrzygać, kto 
miał a kto nie miał racji, nie 


dziach prasowych wyjaśniał swój 
stosunek do historycznego filmu 
dokumentalnego, metodę tworze- 
nia i sposób potraktowania wy- 
darzeń przeszłości w ostatnim 
swoim dziele. Oto fragmenty je- 
go wypowiedzi. 


— NIE JESTEM HISTORYKIEM 


t na pytanie, czy filmowiec lub 
dziennikarz — z reguły laik w 
nauce historii — ma kwalifika- 
cje, by zajmować się takimi pro- 
blemami, odpowiadam: nie. Jest 
to jednak zło konieczne, które 
ż czasem, w miarę rozwoju kul- 
tury audiowizualne, zniknie: 
mam nadzieję, że za 20—30 lat 
zawód, który obecnie wykonuję, 
przestanie istnieć. Sądzę bowiem, 
że kultura audiowizualna wyma- 
ga nowej specjalizacji, która do- 
prowadzi do tego, że pewne za- 
wody, istniejące na razie od- 
dzielnie, połączą się i będą wy- 
konywane przez jedną i tę samą 
osobę. Nie widzę żadnego powo- 
du, aby w przyszłości nie po- 
wstał pewien typ naukowego, 
uniwersyteckiego kształcenia re- 
żyserów i publicystów, wykonu- 
jących określony rodzaj pracy. 
Za 20 lat nie powinno już być 
żadnego usprawiedliwienia dla 
faktu, że ludzie pokroju Andre 
Harrisa (współautor scenariusza 


cony na publicystę, drugi na fil- 
mowca — wykonują oddzielnie 
swoje zawody. Na razie robimy 
tak dlatego, że nie ma innych 
ludzi z uniwersyteckim dyplo- 
mem, może nawet na poziomie 
profesorsktm. Mówiąc ściślej: w 
przyszłości zawód dokumentali- 
sty realizującego filmy politycz- 
ne czy historyczne i zawód pro- 
fesora historii lub nauk  poli- 
tycznych powinny nałożyć się 
na siebie i zjednoczyć w jednej 
i tej samej osobie. 


— UWAŻAŁEM 
ZA KOKIETERIĘ 


twierdzenie pisarzy czy filmow- 
ców, że pozwalają swoim posta- 
ciom poruszać się swobodnie, żyć 
własnym życiem, nie dyktowa- 
nym potrzebami narracji. W 
rzeczywistości twórca zawsze 
prowadzi swoje postacie tak, jak 
chce. Otóż w „Smutku i litości” 
postępowaliśmy — mówię to bez 
kokieterii — wprost przeciwnie. 
To my pozwalaliśmy się prowa- 
dzić w czasie spotkań i wywia- 
dów; gromadziliśmy z mrówczą 
skrzętnością wszelkie impresje, 
opinie, świadectwa, kłamstwa 
(bardzo ważne są kłamstwa!), 
wszelkie alibi, które skwapliwie 
starano się wynajdować. Nie ba- 
wiliśmy się w detektywów, nie 


próbowaliśmy weryfikować ze- 
znań ani szukać dowodów na ich 
podważenie. Nie chodziło prze- 
cież o to, by — na przykład — 
stwierdzić, że ta właśnie zacna 
kobiecina była czy nie była ge- 
stapowskim szpiclem; ważne by- 
ło tylko jedno; wysłuchać, 
jak temu przeczyła; właś- 


— Ważne są kłamstwa 
Marcel Ophiils 


tego, żeby opowiedzieć niewymyślną historię 
miłosną, kończącą się samobójstwem? 

Ale oto prawie jednocześnie z „Mewą* w 
tejże samej wytwórni „Mosfilm* zrealizowa- 
no „Wujaszka Wanię*. W odróżnieniu od Ka- 
rasika, u Andrieja Michałkowa-Konczałow- 
skiego można dostrzec zamysł twórczy, próbę 
wydobycia istotnej treści sztuki. I rzecz na- 
wet nie w tym, czy odczytanie sztuki odpo- 
wiada intencjom Czechowa; ważne 
innego: co daje takie odczytanie dz 
widzom? 1 gdy film Karasika wywołuje 
tylko zdziwienie, to z filmem Michałkowa- 
Konczałowskiego mamy ochotę się sprzeczać. 

Nim zaczyna się akcja we dworze Sierie- 
briakowa, reżyser pokazuje mnóstwo foto- 
śrafii będących świadectwem straszliwej de- 
siniegracji stosunków na wsi rosyjskiej. Fo- 
wgrafie te pojawiają się w filmie nieraz 
pokazuje je Astrow, gdy wygłasza swój mt 
uolog o dziczejącej ziemi. Tak więc kadry te 
stają się istotnym motywem całego filmu. Cóż, 
polemizować z nimi nie można, tym bardziej 
ze w filmie jest mowa o upadku wiejskiej 
Rosji. Nawet dwór Sieriebriakowa przedsta- 
wia sobą obraz pysznego niegdyś a teraz ska- 
zanego nieuchronnie na zagładę rezerwatu 
szlacheckiego. Ale powstaje pytanie: jak ów 
obraz wynaturzenia i rozpaczy koresponduje z 
tematem „Wujaszka Wani*? 

Okazuje się, że wizerunek tragedii ludu, 
będący akompaniamentem akcji filmu, staje 
się przeciwstawieniem wątków miłosnych, 
dramatów namiętności targających neuraste- 
nicznymi postaciami. Nie wiem, czy to właś- 
nie było celem autora ekranizacji, ale chcąc 
nie chcąc tak wyszło. Reżyser potraktował mi- 
łosną tragedię, która stanowi treść „Wujaszka 
Wani*, tylko jako pewien motyw fabularny, 
a sam temat „rozszerzył” do wymiarów tra- 
gedii społecznej. A przecież uczuciowe zała- 
mania bohaterów to dla Czechowa nie melo- 
dramatyczne gesty, lecz znak czasów, które 
odmawiają człowiekowi nawet prostych ludz- 
kich uczuć. Ładunek treściowy dramatu jest 
większy i głębszy, niż to pokazał adaptator. 
U Czechowa tragedia wyrasta z gąszczów 
epoki, jest nią umotywowana. Michałkow- 


1ozostawia Historia 


nie to było prawdziwą dokumen- 


„manipulowaliśmy” 


Czechow contra epoka 
„Wujaszek Wania* — Innokientij Smoktunowski i Siergiej Bondarczuk 


Konczałowski przeciwstawia tragedię epoce. 
Dostrzegamy zamysł reżyserski, ale — jak się 
wydaje — jest on ahistoryczny i dlatego nie- 
autentyczny. 

Oto dlaczego kieruję do Michałkowa-Kon- 
czałowskiego to samo pytanie, co do Karasi- 
ka. Dlaczego utalentowany i doświadczo! 
reżyser podjął się realizacji „Wujaszka W: 
ni? Czy istotnie odczuwał potrzebę demasko- 
wania nikczemności szlachecko-inteligenckiej 
egzystencji w końcu XIX wieku? 

Wydaje mi się, że autorów omawianych [il- 
mów opanował jakiś automatyzm. Tylu reży- 
serów wciąż ekranizuje sztuki, więc co szko- 
dzi spróbować jeszcze raz? 


materiałem. 


Rzecz oczywiście nie w tym, czy trzeba za- 
chęcać czy „zabraniać* adaptowania klasy- 
ków. Klasykę trzeba adaptować, ale z całym 
zrozumieniem podjętego zadania, z poczuciem 
odpowiedzialności artystycznej przed widzem 
i — przed historią naszej kultury. Trzeba, że- 
by utalentowani twórcy zastanawiali się przy 
adaptacji nie tylko nad samym profesjonal- 
nym zadaniem, ale przede wszystkim nad 
tym, co nowego pragną powiedzieć widzowi, 
co ważnego i potrzebnego chcą nam dziś od- 
czytać w wielkich dziełach przeszłości. 

Inaczej wciąż będzie padało pod ich adre- 
sem pytanie: po co? 


Opr. Z. P. 
rzeczywistości — czasem  mało- 
duszne, czasem pełne  szlachet- 
ności. 


— PRZYJĄŁEM FRANCUSKI 
PUNKT WIDZENIA 


— jak mi się zdaje instynk- 
townie. Może się to wydawać 
paradoksalie w filmie, który 
chce obalać mity i który z tego 
właśnie powodu został zbojkoto- 


tacją zachowania się człowieka. 

Nie jesteśmy ani urzędnikami, 
ani policjantami. W naszych o0- 
czach wagę ma jedynie ślad, 
który Historia i Polityka pozo- 
stawiły na istotach ludzkich. Nie 
wiem, czy oznacza to robienie 
polityki; jeśli tak — gotów  je- 


stem robić ją w dalszym ciągu. 


Nie przeczę, oczywiście, że 


Ale gdy dziennikarz lub powieś- 
ciopisarz układa zdanie, stawia 
kropkę tu, a przecinek tam — 
jest to też manipulacja; robiliś- 
my to również i my. Jedynym 
jednak sposobem — żywym, pa- 
sjonującym, szczerym — w  ja- 
kim mogliśmy wykonać naszą 
robotę, to znaczy ukazać w pełni 
zamierzony temat (ruch oporu w 


— Ważna jest prawda 
„Smutek i litość" — okupowany Paryż 


wybranym na chybił trafił pro- 
wincjonalnym mieście Francji), 
była pozwolić ludziom mówić, 
opowiadać historyjki, ich własne 
dzieje. 

Kiedy pojechałem do Mendes- 
France'a po wywiad na temat 
jego ucieczki z więzienia, wie- 
działem, że miał proces o dezer- 
cję, że  poczciwe  obywatelki 
Clermont—Ferrand z zapałem o- 
klaskiwały skazujący go wyrok, 
że później działał w podziemi: 
Nie wiedziałem natomiast i 
trzymałem to jako miespodziewa- 
ny naddatek, że Mendćs-France 
ukaże mi ruch oporu w sposób 
malowniczy i zaangażowany, 
choć starać się będzie o zacho- 
wanie obiektywizmu wobec prze- 
szłości; że w ten sposób stanie 
się narratorem i komentatorem 
filmu, zresztą całkiem w mwim 
guście. Nie przypuszczałem — 
na przykład — że opowie mi o 
dobrych paryżankach, które zbii 
rały datki na zasadzenie krze- 
wów różanych ma linii Maginota, 
żeby żołnierze owej „śmiesznej 
wojny” nie oglądali gołych ścian 
fortyfikacji. I że zmusi mnie to 
do szukania po archiwach starych 
zdjęć linii Maginota i jej zało- 
gi. 

Nie kierowałem więc moimi 
postaciami, to one kierowały mną, 
wnosząc do filmu swoją prawdę, 
swoje kłamstwa, swoje widzenie 


wany przez francuską telewizję. 
Niemniej sądzę, że zrobiłem film 
głęboko patriotyczny, prawdo- 
podobnie bardziej patriotyczny 
niż moja postawa w życiu co- 
dziennym. Zresztą całe przedsię- 
wzięcie było patriotyczne, bo 0- 
parte na teorii (dyrekcja telewi- 
zji francyskiej uznała ją za fat- 
szywą i może taką okaże się w 
przyszłości, ale ja trzymam się 
jej kurczowo), że Francuzi są 
ludźmi dorosłymi, że mają pra- 
wo usłyszeć i zobaczyć Świadec- 
twa o swojej przeszłości, pocho- 
dzące z różnych źródeł, że ma- 
ją prawo rozmyślać i dyskutować 
o tym wszystkim jak ludzie wol- 
ni. Czy nie jest to punkt widze- 
nia patrioty? 

Podobno ktoś uznał, że „Smu- 
tek i litość” drażni opinię jako 
niszczyciel mitów, a pewne mi- 
ty są konieczne dla spokoju i 
szczęścia narodu. Będzie to mo- 
że zaskoczeniem, jeśli wyznam, 
że tego rodzaju stanowisko jest 
do obrony w płaszczyźnie okre- 
ślonej politycznej odpowiedzial- 
ności. Ale francuscy kierownicy 
polityczni nie chcą widzieć, nie 
chcą od lat zrozumieć, że intere- 
sów politycznego kierownictwa 
nie sposób — pod groźbą bar- 
dzo poważnych konsekwencji — 
utożsamiać z powołaniem  publi- 
fysty, historyka czy filmowca. 

Opr. T. K. 
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JERZY TOEPLITZ 


17 LIPCA 1921 


PEATR GISZY 


Nie dożył dnia swego największego triumfu. 
Kiedy pod koniec grudnia 1922 roku ukazał 
się na ekranie film Abla Gance'a „Koło udrę- 
ki”, odtwórca roli głównej, kolejowego ma- 
szynisty Syzyfa — Sćverin Mars, już od pół- 
tora roku spoczywał w grobie. Umarł 17 lipca 
1921 roku, przed pięćdziesięciu laty, zaledwie 
w parę miesięcy po zakończeniu zdjęć dzieła, 
które miało mu przynieść wielką, ale niestety 
już pośmiertną sławę. Kinematograf stworzył 
tu nieznany w dziejach aktorstwa precedens 
— laurami zwycięstwa uwieńczono nie istnie- 
jącego w rzeczywistości artystę, ale jego ekra- 
nowy cień. Dosłownie cień — czarno-biały i 
niemy, fotograficzny tantom ongiś żywego 
człowieka. Ale cień ten posiadał widać nie- 
zwykłą siłę artystycznego wyrazu, jeśli porów- 
nywano go ze sceniczną kreacją znakomitego 
Sully Mounet w „Królu Edypie" Eurypidesa. 
I to przed pół wiekiem, w czasach kiedy jesz- 
cze bardzo nieśmiało i raczej niechętnie mó- 
wiono o filmie jako o sztuce. 

Sćverin Mars urodził się w roku 1873 w 
Bordeaux jako Armand-Jean de Malafayde. 
O jego dziecinnych i młodzieńczych latach nie- 
wiele wiemy. W roku 1894 debiutuje jako ak- 
tor w paryskim Thóśtre de la Rópubliqie, 
przybierając pseudonim Sćverin Mars. Na 
przełomie stuleci w kronice teatralnej stolicy 
Francji często pojawia się jego nazwisko. Wy- 
stępuje w różnych zespołach i na wielu sce- 
nach, w klasycznym i we współczesnym re- 
pertuarze, Chwalą go jako Makbeta i jako 
„Psa” w „Niebieskim ptaku” Maurycego 
Maeterlincka. Nie tylko gra, ale pisze. Poż 
stawił w dorobku kilkanaście sztuk teatral- 
nych, głównie komedii, i powieść. Niektóre ze 
sztuk cieszyły się powodzeniem u publicznoś- 
ci, powracając na afisz, ale żadna nie przeszła 
do historii literatury. 

Twórczość Sćverina Marsa nie pozostawila- 
by w świecie sztuki niemal żadnych śladów, 
gdyby nie film. Można by tu jeszcze dodać — 
i gdyby nie reżyser Abel Gance. Obaj artyści 
spotkali się ze sobą już w 1908 roku. Sćverin 
Mars był już wtedy znaną osobistością. Gance 
natomiast młodym i ambitnym autorem nig- 
dzie nie wystawianych sztuk teatralnych i 
niezbyt udanym aktorem. Pokłócił się z ojcem- 
lekarzem, szukał pracy w którymś z parys- 
kich teatrów i po prostu klepał biedę. Poma- 
gali mu przyjaciele, zbierając co pewien czas 
parę franków na zaspokojenie najpilniejszych 
potrzeb. Wśród tych filantropów, spotykają- 
cych się w „Catć Napolitain” byli między in- 
nymi: Guillaume Apollinaire, Riciotto Canu- 
do i Sóverin Mars. 


W dziesięć lat później, w 1918 roku, reżyser 
filmowy Abel Gance powierza swemu dobro- 
czyńcy z czasów młodzieńczych główną rolę 
w „Dziesiątej symfonii”. Sćverin Mars gra 
znakomitego kompozytora przeżywającego ro- 
dzinne dramaty. Szczytowym momentem iil- 
mu jest sekwencja, w której bohater zasiada 
do fortepianu, by zagrać swoją nową komgo- 
zycję. Przypominamy: są to czasy kina nieme- 
go i zadanie aktora z rękami na klawiaturze 
wcale nie było łatwe. Ale wszyscy są co do 
tego zgodni, że nawet bez ilustracji muzycz- 
nej, sekwencja koncerfowa robiła wielkie 
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wrażenie. Zbliżenia twarzy Sćverina Marsa 
kazały wierzyć widzowi, że na ekranie poja- 
wił się wielki muzyk, prawdziwy artysta. Po- 
tem przyszły inne filmy: „Oskarżam” Abła 
Gance'a, „Haceldama” Julien Duviviera, „Noc 
11 września” (rola podwójna: żołnierza i Na- 
poleona) Bernarda Deschamps i „Wspaniałe 
serce” (adaptacja własnej komedii, współre- 
żyseria z Jean Legrandem). I wreszcie „Koło 
udręki” — rola tragiczna maszynisty, który 
w katastrofie kolejowej traci wzrok. Ostatnie 
lata jego życia są jednym pasmem cierpień 
i udręk, i nie na próżno Gance nazwał swego 
bohatera — Syzytem. 

Sćverin Mars był klasycznym wyjątkiem 
od powszechnie obowiązującej reguły. Akto- 
rzy teatralni, których los zetknął z filmem, 
starali się, zwłaszcza we Francji, przenieść na 
nowy teren działalności stare sceniczne nawy- 
ki i chwyty. Inaczej Sćverin Mąrs: zrozumiał 
od razu, że w kinie należy jak najprędzej za- 
pomnieć o poprzednich doświadczeniach, że 
trzeba szukać nowych dróg i metod, nowych, 
odmiennych środków wyrazu. W sierpniu 1921 
roku, a więc już po śmierci, ukazał się w ty- 
godniku „Filma” dłuższy jego artykuł zaty- 
tułowany „Teatr ciszy”. W tym testamencie 
artystycznym, bo tak chyba należałoby naz- 
wać wypowiedź aktora, znaleźć można wy- 
jaśnienie jego sukcesów i zwycięstw. 

Sćverin Mars stwierdza, że film dlatego 
właśnie jest sztuką, a być może nawet — bar- 
dzo wielką sztuką, ponieważ potrafi wyko- 


Zdobył pośmiertną sławę 
Sćverin Mars w „Kole udręki** 


rzystać dwie potężne siły działające na ludz- 
ką wyobraźnię: siłę obrazu i siłę ciszy. Pierw- 
sza z nich działa w sposób jawny i urzekający, 
druga jest nięzwykle subiektywna i wywołuje 
twórczy niepokój. Są takie ludzkie uczucia — 
pisze dalej autor artykułu — których słowo 
nie jest w stanie ani zanalizować, ani sko- 
mentować. Wtedy oddajemy berło milczeniu, 
albowiem ono stanowi granicę ostateczną na- 
szych wewnętrznych przezyć, najbardziej zło- 
żonych i najtrudniejszych do wyrażenia. 

Sćverin Mars umiał po mistrzowsku posłu- 
giwać się subtelnym instrumentem gry aktor- 
skiej, jakim jest milczenie. Zdawał sobie przy 
tym doskonale sprawę z tego, że nie wolno mu 
przerysowywać ani gestu, ani mimiki, albo- 
wiem „nieodłączną siostrą prawdy jest pros- 
tota”. I jeszcze jedno — artysta wiedział o tym 
dobrze, że jest tylko jednym z elementów dzie- 
ła filmowego, niekoniecznie — najważni. 
szym. W „Teatrze ciszy” pięknie i mądrze pi- 
sze o roli oświetlenia kadru i o subtelnościach 
pracy reżysera. Sćverin Mars rozumiał, że po- 
stać, którą odtwarza, widz zobaczy w monta- 
żowym kształcie, nadanym jej przez realiza- 
tora. Abel Gance na wieść o śmierci przyja- 
ciela tak napisał w swoim dzienniku: „Mój 
dobry Syzyfie — byłeś wielki. Byłeś pierw- 
szy, który zbudował ekranową tragedię, roz- 
drabniając swój ból w tysiącach naszych ru- 
chomych mozaik”. 


„HOROSKOP* (Jugosławia). Analogie z 
„Watkoniami* Felliniego, ale w filmie Dra- 
Śkovića działania bohaterów są zdetermi- 
nowane przez grę atawistycznych _ instynk- 
tów. 


„KOT I MYSZ* (NRF). Ostatnia wojna wt- 
dziana oczami młodego Niemca,  mieszka- 
jącego w Gdańsku. Oschłość tego filmu, je- 
go artystyczna słabość sprawiają, że Oglą- 
da się go z uczuciem rezerwy. 


„LISTY MIŁOSNE" (ZSRR).  Legendarną 
póstać lejtnanta Szmidta, rewolucjonisty z 
roku 1905 i jego uczucie pokazano bez ko- 
turnów. 

„Z ZIMNĄ KRWIĄ" (USA). Richard Brooks 


weteran amerykańskiego kina, zaadaptował 
głośną książkę Trumana Capote. Dał  jesz- 


Nasi 


recenzeni 
pisali... 


cze jeden wariant motywu „przestępcy i po- 
licjanct" plus trochę tego, co nazywa się 
prowincjonalnym klimatem amerykańskim. 


„MARTWA FALA" (Polska). Pierwszy 
rejs absolwenta szkoły morskiej. Miszmasz 
Baltyku z Pacyfikiem daje w tym filmie 
niespodziewane efekty kolorystyczne. 


„HRABINA Z HONGKONGU" (USA). Far- 
sie Chaplin niepotrzebny; tym bardziej bu- 
duarowa farsa — Chaplinowi. 


„NIE DO OBRONY* (Wielka Brytania). 
Psychologiczne studium człowieka, _ które” 
mu się nie powiodło. Niestety — film ujaw 
nia swój teatralny rodowód. 


„POLOWANIE* (Hiszpania). Saura — to 
najważniejsze wydarzenie w filmie nisz- 
pańskim od czasów Berlangi i Bardema. 


Truie Redakfore! 


Niedawno opublikowano w FILMIE st o 
wycięciu niektórych scen z filmu Antonii 
niego Powiększenie”. Muszę 2 przykro- 
ścią stwierdzić, że nie był to — niestety — 
przypadek odosobniony. 

Będąc w Warszawie żapragnałem zobaczyć 
po raz drugi znakomity film Haskella Wex- 
lera „Chłodnym okiem”. Było to w dniu 
3 czerwca br. w  czerniakowskim kinie 
Czajka”. "To, co oglądałem na ekrani 
zeszło moje najśmielsze przypuszczenia 1 
wywołało zdenerwowanie, u potem oburze- 
rzenie i rozgoryczenie. Nie chodzi mi tutał 
— wbrew pozorom — o pozbawienie kopii 
1imu śmiałej sceny erotycznej (pomiędzy 
Johnem u pielęgniarką, jego poprzednią 
przyjaciółką), która oczywiście bezceremi 
nialnie została wycięta. Bardzo Kompeten 
Osoba, która odpowiadała memu poprzed! 
kowi na list w sprawie kopii „Powiększe- 
nia”, odpowiedzialaby zapewne i teraz, że 
to działalność operatora-hobbysty, nie do 
skontrolowania, | że w ogóle scena ta nie 
wpływa istotnie na przebieg akcji. 

Ale pał sześć scenę erotyczną! Gorzej, że 
kopia filmu została pozbawiona innych, da- 
leko bardziej doniosłych dla dzieła Wexiera 
fragmentów o zgola nieerotycznym charak- 
terze. Przede wszystkim skrócona została se: 
kwencja w chicagowskiej dzielnicy murzyń- 
skiej. Nie było już owego znakomitego i 
bardzo gwaltownego monologu jednego 2 
Murzynów na temat: biali ludzie — Czarni 
ludzie; wycięto też ceremonię chrztu jednej 
a sekt amerykańskich; bardzo skrócono 
końcową sekwencję demonstracji pokojowej 
w Chicago; nie było także ironicznego cytatu 
z programu amerykańskie TV, poświęcone- 
zo Martinowi Lutherowi Kingowi. 

Tyle zapamiętałem; nie gwarantuję, czy 
Kopia tego filmu nie miała innych jeszcze 
cięc. Ponieważ wcześniej już obejrzalem film 
Wexlera, wykluczone są cięcia cenzuralne. 
Także i zniszczenie kopii nie wchodzi tu w 
rachnbę, gdyż — jak mi się wydaje z tego. 
co widziałem w kinie „Czajka” — stan kopii 
był dobry. Jeśli sobie dobrze przypominam, 
projekcja samego filmu Wexiera trwała oko- 
ło 2 godzin — w kinie „Czajka” seans (Wraz 
z kroniką) trwał 1 godzinę | 40 minut. 

Zadaję sobie pytanie: dlaczego wszystkie 
ciekawsze filmy trzeba „łapać” tylko w _ki- 
nach premierowych? Jako zaprzysięgiemu 
kinomanowi cierpnie mi skóra na myśl. że 
może mi w końcu jakiś film z takiego kina 
„uciec. NE 

1 jeszcze jedno, ważniejsze pytanie: 

Jem odpowiedzialny za traktowanie po mać 
szemu kinomanów, oglądających filmy w mać 
łych, nie zeroekranowych kinach? Dlaczego 
oni nie mogą obejrzeć CAŁEGO filmu? 


ANDRZEJ KISIEL 
Wrocław 


|""M 


iDZIEM 
DO KINA 


MODELKA JJ 


(Biibajosok) 


NIE LUBIĘ 


Scenariusz, dialogi i re- 
żyseria: Tadeusz Chmie- 
lewski 


Zdjęcia: Mieczysław Ja- 
koda 


cjant — Andrzej Herder, 

Scenariusz; Istvan Kar- kierowniczka spółdzielni 

dos REZ =. Joanna 
Reżyseria: Janes Roz- zem) AŚ, 

cŃ Barwna opowieść o pięknej, młodej kobiecie — bu- Pan —TEntlia Koctaie 
Zdjęcia: Jozsef Ló- dapeszteńskiej modelce — i jej nieślubnej córce, która wicz, Mroz — Mitchell Ko- 


rincz 


— Halina 


PONIEDZIAŁKI 


Współczesna barwna komedia o przy- 
godach warszawiaków, usiłujących za- 
łatwić pewnego poniedziałku swe pry- 
watne i służbowe sprawy. Ich kłopoty 
toną w zgiełku wielkiego miasta, a oni 
sami uwikłani są w komiczne, a' czasem 
tragikomiczne sytuacje, nie pozbawione 
akcentów satyry. 


Dodatek:  „Uppsala”. Realizacja: 
Zbigniew Bochenek, Ryszard Fran- 
kowski i Maria Zdzitowiecka. Opra- 
cowanie muzyczne: Ryszard Masłow- 
ski. Konsultacja: dr Witold Cienkow- 
ski. Produkcja: Wytwórnia Filmów 
Oświatowych — 1971. Reportaż krajo- 
znawczy. 


Muzyka: Levente Snó- 
renyl 

Wykonawcy: „M — 
Eva Voditkova,  TUndi, 
jej córka — Tlndi Kas- 
sal, nauczycielka — Ju- 
dit Halasz, rzekomy oj- 
ciec — Janos Kcos, re- 
krut — Lajos Balazso- 
Vits, Holender — Gyula 
Benkd, archeolog — 
Dezsć 'Garas, automobi- 
liści — Gydrgy Bardi | 
Istvan Bujtor. 

Produkcja: _ Mafilm, 
studio 3 (Węgry) — 19; 


wychowuje się na wsi u dziadków. Dwa ludzkie losy 
istot nikomu w gruncie rzeczy niepotrzebnych, odpy- 
chanych i samotnych. Nic z melodramatu. W zamian 
— humor, dowcip, ironia. 


Dodatek: „Eugeniusz Eibisch", Scenariusz i reali- 
zacja: Konstanty Gordon. Zdjęcia: Wiktor Prejs. 
Muzyka: Stanisław Prószyński. Produkcja: Wy- 
twórnia Filmów Oświatowych — 1970, Barwny re- 


portaż o twórczości wybitnego polskiego malarza 
Eugeniusza Elbischa, uzupełniony wypowiedziami 
samego artysty oraz historyków sztuki: doc. dr He- 
leny Blum 1 prof. dr. Juliusza Starzyńskiego. 


MARZENIA MIŁOSNI 


wal, Marian: 
Kowalska, dźwigowy — W. 
claw Kowalski, bumelant 
Czesław Lasota, urzędnik 
Henryk Łapiński, Łazuka — 
Bohdan Łazuka, 'pani z pi 
pierem toaletowym — Wan- 
da Majerówna, taksówkarz 
— Adam Mularczyk, zako- 
chany chłopak — Andrzej 
Nardelli, ksiądz — Lech Or- 
dyrektor — Kazimierz 
kil, babcia — Irena 
Skwierczyńska,  zaopatrze- 
niowiec — Jerzy Turek. 
Produkcja: PRF „Zespoły 
Filmowe* — zespół PLAŃ 
(Polska) — 171. 


(Szerelmi almok — Liszt) 
Scenariusz: Imre Keszi i D. Delj 
Reżyseria: Marton Keletl 
Zdjęcia: istvan Flidebrana 
„„9pracowanie muzyczne: Ferenc Far- 

Utwory Liszta gra Gydrgy Czlttra, 
utwory Chopina 1 Beethovena — Świa” 
tosław Richter 

Wykonawcy : Liszt — Imre Sinkovits, 
Karolina — Ariadna Szeagełaja, Bel- 
loni — Sandor Pecsi, książę Wittgen- 
steln — Igor Dmitriew, Marie d'Agoult 
— Siara Łuczko, Lola Montes — Łari- 
sa Trembowelskaja, Olga Janina — 


Irina Gubanowa. 
wej: Maria 


* 
Barwna, szerokoekranowa biografia 
wybitnego XIX-wiecznego kompozy- 
Uwaga! Film jest wyświetlany bez dodatku krót. tora, Franciszka Liszta. Film jest 
współprodukcją kinematografii wę- 
gierskiej i radzieckiej, 


kometrażowego. 


ŻANDARM 
STĘ ZEN 


(Le gendarme se marie) 


Scenariusz (według pomysłu Richarda 
Balducci): Jacques Vilfrid | Jean Girault 
Reżyseria: Jean Girault 

Zdjęcia: Marcel Grignon 

Muzyka: Raymond Lefżbvre 
Wykonawcy: Cruchot — Louls de Fu- 
nas, Joseph — Claude Gensac, Gerber — 
Michel_Galabru, Nicole —  Genevitve 
Grad, Fougasse — Jean Lefebvre, Merlot 
— Michel Modo, Berlicot — Guy” Grosso, 
Tricard — Christian Marin, pani Gerber 


Reżyseria polskiej wersji języko- 
Piotrowsi 


Produkcja: Mafiim i Lenfilm (Wę- 
gry— ZSRR) — 1870. 


ka TYTUŁ FILMU 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 
S. Grzelecki 
8. Janicki 


Sprawa sumienia 


siijają dni 


Hrabina z Hongkongu 


— Nicole Verville, a Etfie Briest 
Produkcja: S.N.C. i T.C. Productions — 

Medusa Distribuzione (Francja — Wło- Jima [ya EN 

GR Płeć Fi sław Mrozliuk. Muzyka: Waldemar Kazanecki. A 


Wykonawcy: matka Barbara Wałkówna, 
ojciec — Antoni Żukowski oraz: Radosław Ar- 
kuszyński, Krzysztof Binkowski, Dorota Micha- 
łowicz, Michał Pietrzak, Piotr Sot, Beata Się- 
pleń, Jacek Tracz. Produkcja: Wytwórnia Fil- 
mów Oświatowych — 1971. Film aktorski prze- 
strzegający młodzież przed niewypałami. 


Barwna, szerokoekranowa komedia z 
popularnej we Francji serii o posterunku 
żandarmerii z Saint-Tropez, dowodzonym 
przez Cruchcta i Gerbera, wiecznych 
antagonistów i współzawodników. Vis 
comica najpopularniejszego dziś spośród 
francuskich komików — Louisa de Funds. 


Martwa fala 


Tajemnice Kaliakry 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Tadeusz Karpowski (z-ca 
redaktora naczelnego), Bolesiaw Michałek (tedaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasilew- 
ska, Ewa Toeplitz (redaktor graliczny). REDAKCJA: Warszawa, ul. 
Puławska 61. Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 116. Cen- 
trala — 44-40-31 i 44-40-32, Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
w. 113, dział zagraniczny — w. 115, dział graficzny — w. 12. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Przedsiębiorstwo Realizacji Filmów „Zespoły Filmowe", 
Wytwórnia Filmów Dokumentalnych, Z. Nasierowska, R. Pieńkowski, 
R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm. Mostilmi 
(ZSRR), Hunnia Film, Mafilm (Węgry), „Cine-Tele-Revue (Belgia), 
„Cinemonde*, Unifrance Film (Francja), Svensk Filmindustri (Szwecja), 
Ż0-th Century Fox, Metro-Gotdwyn-Mayer (USA), Gatatca, Lux Vkdes, 
Titanus (Wlochy), UPI, archiwum. 


TYGODNIK 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 _ Filmow! 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-13. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; pólrocznie — 
108,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę ze zle- 
ceniem wysyłki za granicę przyjmuje na okresy kwar- 
talne, półroczne i roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu 
Wydawnictw Zagranicznych „Ruch”* w Warszawie, ul. 
Wronia 23, za pośrednictwem PKO Warszawa, konto 
mr 1-6-100024. Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, 
ul. Miedziana 11. ę 
Numer oddano do druku 10.VIL1371 r. Zam. 5240 U-71 
INDEKS 35304 


JERZY PELTZ 


LAGÓW-71 


Od naszego specjalnego wysłannika 


Tegoroczne Lubuskie Lato Filmowe było 
już trzecim z kolei. Czy Łagów stanie się 
najbardziej znaczącą imprezą polskiego fil- 
mu fabularnego? Oto garść spostrzeżeń. 


Wieś Łagów, malowniczo poło- 
żona wśród jezior Ziemi Lubus- 
kiej, ongiś (przez 500 lat) siedzi- 
ba komturów rycerskiego zakonu 
joannitów, stała się przed dwoma 
laty dość niespodziewanie wąż- 
nym punktem w geografii kine- 
matografii polskiej. Walory ple- 
nerowe tej miejscowości zostały 
wprawdzie docenione już szes- 
naście lat temu przez reżysera 
Jana Rybkowskiego, który na- 
kręcił tu swoje „Godziny nadziei", 
ale prawdziwego najazdu fil- 
mowców doczekał się Łagów do- 
piero w tym roku — na trzecim 
z kolei Lubuskim Lecie Filmo- 
wym. Impreza ta (nosząca także 
miano Przeglądu Polskich Fil- 
mów Fabularnych) z roku na rok 
zyskuje na popularności — i na 
przełomie czerwca i lipca wyglą- 
dało tak, jakby gościła tutaj gi- 
£gantyczna ekipa filmowa, złożona 
z kilkunastu reżyserów i kilku- 
dziesięciu aktorów. Siłami tymi 
można by zapewne zrealizować 
co najmniej kilka „Potopów*, ale 
zostawiając żarty na boku trzeba 
stwierdzić, że organizatorom uda. 
ło się ściągnąć do Łagowa rze- 
czywiście bardzo wielu filmow- 
ców, modnych aktorów, działaczy 
filmowych, krytyków i dzienni- 
karzy. Poza Krakowem, który 
jest od lat stolicą polskiego krót- 
kiego metrażu, nie ma u nas im- 
prezy skupiającej tak licznie śro. 
dowisko filmowe, Czy oznacza to 
jednak, że Łagów jest lub ma 
szansę stać się największym i 


Kuluarowe dyskusje 
były bardzo zażarte 


najbardziej znaczącym zjazdem 
polskich fabularzystów? A jakie 
są perspektywy programowe i 
popularyzatorskie _ łagowskiego 
przeglądu? 


Zacznijmy od tego, że Łagów 
nie jest festiwalem (jak się dotąd 
przez dwa lata zbyt obowiązująco 
nazywał), lecz właśnie przeglą- 
dem, gdyż pokazuje to wszystko 
Z produkcji fabularnej (kinowej i 
telewizyjnej), co zostało zrealizo- 
wane w ciągu rocznego sezonu, 
liczonego od czerwca do maja. Te 
filmy i ich twórcy są reprezento- 
wani oficjalnie i kandydują do 
licznych nagród Złotego Grona, a 
także do innych, m. in. tak waż- 
nych, jak doroczne nagrody pol- 
skiej krytyki filmowej. Powstaje 
więc szansa (której dotąd nie by- 
ło) oceny rocznego dorobku na- 
szej kinematografii fabularnej — 
zsumowania go i spojrzenia nań 
z rozsądnej perspektywy czaso- 
wej, Powstaje szansa sprawiedli- 
wego ocenienia trudu nie tylko 
reżyserów i aktorów, ale także 
scenarzystów, operatorów obrazu 
i dźwięku, kompozytorów i sce- 
nografów. To na pewno dobrze, 
tym bardziej że odbywa się to w 
kilku różnych układach jedno- 
cześnie (oficjalne jury, krytycy, 
publiczność itp.) i że towarzyszą 
temu (o czym niżej) publiczne 
spotkania z udziąłem twórców. Z 
drugiej jednak strony faktem 
jest, iż ocenia się i dyskutuje po- 
zycje szeroko już znane i komen- 
towane, choćby takie, jak „Kraj- 
obraz po bitwie" Wajdy, który — 
jak pamiętamy — był przecież na 
jesieni ub. roku przedmiotem 
bardzo żywych sporów, prawda, 
że odbywających się w mniej 
sprzyjającej przedgrudniowej at- 
mosferze. A cóż mówić o takich 
filmach, jak „Prom* (uznany w 
Łagowie nieoficjalnie za najgor- 
szy i obdarzony tzw. Kwaśnym 
Gronem) czy „Przystań*? Któż 
chce dzisiaj spierać się o utwory- 
widma, zapomniane, odchodzące 
w niechlubną przeszłość? 


A więc nagrody to jedno: są 
potrzebne i wydaje się, że środo- 
wisko filmowe potrzebuje ich i 
akceptuje je. Spotkania mają za- 
pewne mniejsze znaczenie, ale 
fakt, że odbywają się z udziałem 
najbardziej _ zainteresowanych 
podnosi niewątpliwie ich rangę, 
a często i temperaturę, bowiem 
w polemicznych szrankach spoty- 
kają się adwersarze (twórcy i 


Wiceprezes Rady Ministrów, Wincenty Kraśko (plerw- 
szy z prawej), przybył na 'uroczyste zakończenie LLF 


krytycy), którzy w innych oko- 
licznościach nie mają możliwości 
spojrzeć sobie w oczy. Warto do- 
dać, że kilka takich rozmów (m. 
in. właśnie a „Krajobrazie po bi- 
twie*) wyróżniało się dobrym 
poziomem, a biorący w nich u- 
dział polemiści, dzielący się z re- 
guły na tzw. starych i młodych 
gniewnych (ten podział był zwła- 
szcza widoczny i słyszalny na 
biesiadnych salach), dosłownie 
skakali sobie do oczu, Świadczy 
to chyba o tym, że w ciągu rocz- 
nego sezonu filmowego zbyt mało 
jest okazji do publicznego wypo- 
wiedzenia i _ skonfrontowania 
swych sądów, co warto przedsta- 
wić pod rozwagę Klubowi Kry- 


tyki Filmowej i Stowarzyszeniu 
Filmowców Polskich. 


W rozważaniach tych pominą- 
łem czynnik bodajże najważni: 
szy: publiczność, Mam oczywiście 
na myśli publiczność autentycz- 
ną, tę która (jak wykazują sta- 
tystyki) uczęszcza do kina prze- 
ciętnie pięć razy do roku. W Ła- 
gowie jest jej bardzo niewiele 
(trochę wczasowiczów, obozy tu- 
rystyczne, nieco młodzieży), a ton 
nadają bywalcy, którzy niemal 
wszystkie pokazywane filmy zna- 
ją na pamięć. Jest to oczywisty 
mankament, rzucający się szcze- 
gólnie w oczy po festiwalach 
krakowskich, Ale cóż, Łagów dy- 


sponuje tylko jednym dość przy- 
zwoitym kinem i amfiteatrem na 
świeżym powietrzu, mieszczącym 
tysiąc osób. Większe możliwości 
dla popularyzacji osiągnięć na- 
szego filmu fabularnego istnieją 
w innych ośrodkach wojewódz- 
twa zielonogórskiego (szczodrego 
i gościnnego gospodarza impre- 
zy), zwłaszcza w skupiskach ro- 
botniczych Zielonej Góry, Gło- 
gowa, Gorzowa Wielkopolskiego, 
Nowej Soli i Żar. Tam właśnie 
przez cały czas trwania Lubus- 
kiego Lata odbywały się codzien- 
ne spotkania twórców i aktorów 
z widzami, których można już li- 
czyć na dziesiątki tysięcy. Niżej 
podpisany brał udział w jednym 
z takich spotkań — w Głogowie 
przed seansem filmu „Mały* Ju- 
liana Dziedziny. Muszę przyznać, 
że impreza nie należała do naj- 
bardziej udanych, a to dlatego, że 
trudno rozmawiać z publicznoś- 
cią, która nie oglądała filmu. 
Chyba jasne jest, że spotkania 
takie tylko wtedy będą miały 
sens, jeżeli urządzi się je po fil- 
mie, a biorąc pod uwagę zestaw 
znakomitości, jakie zazwyczaj ba- 
wią w Łagowie, przed widzami 
kinowymi Ziemi Lubuskiej może 
otworzyć się szansa, na którą 
próżno by czekać w innych regio. 
nach Polski. Wszystko to oczy- 
wiście w kontekście (o czym 
wreszcie trzeba, otwarcie powie- 
dzieć) ogólnego poziomu rocznej 
produkcji, do kontemplacji któ- 
rej pragnie się zachęcić opornych 
widzów. Pod tym względem u- 
biegły sezon przedstawiał się, jak 
wiemy, raczej przeciętnie; jedy- 
nymi wyróżniającymi się pozy- 
cjami były dzieła Andrzeja Waj- 
dy, a jego „Krajobraz po bitwie” 
stał się oficjalnym i moralnym 
zwycięzcą tegorocznego  Lubus- 
kiego Lata. 


Film ten obejrzałem po raz 
pierwszy w Łagowie, ale przed 
rokiem. Wówczas był to pokaz 
przedpremierowy. W tym roku 
też były takie pokazy, na któ- 
rych przedstawiono „Wezwanie” 
Solarza, „Nie lubię poniedziałku” 
Tadeusza Chmielewskiego, „Mo- 
todramę* Konica i „Życie rodzin- 
ne* Zanussiego. Wszystkie te 
filmy omówimy obszernie, w 
miarę jak będą się ukazywały na 
ekranach kin. Już dzisiaj jednak 
warto zasygnalizować, że jednym 
z bezspornych kandydatów na 
laureata Łagowa 72 jest utwór 
Zanussiego, a odtwórczyni głów- 
nej roli, Maja Komorowska — re- 
welacją w naszym aktorstwie fil- 
mowym (o czym świadczy także 
drugi pokazany poza konkursem 
film Zanussiego z jej udziałem — 


ianą", przeznaczony dla 
TV). Cztery nowe pozycje kino- 
we i kilka telewizyjnych to nie- 
zbyt dużo, nawet jak na rozmiary 
naszej produkcji; czy nie warto 
więc zachęcić organizatorów, by 
— korzystając z poparcia, jakie- 
go udzieła Łagowowi kierowni- 
ctwo kinematografii — sprowa- 
dzili w przyszłym roku więcej 
filmów szerzej dotąd nie zna- 
nych. A dlaczegóż by nie urządzić 
polskiej prapremiery któregoś z 
nich właśnie w Łagowie? Pod- 
niosłoby to rangę imprezy. 


Jak już wspomniałem, Lubus- 
kie Lato Filmowe to nie tylko 
zjazd filmowców i aktorów, nie 
tylko przyznawane i wręczane z 
pompą nagrody. nie tylko poka- 
zy. Atmosferę temu spotkaniu 
winny nadawać poważne, rzeczo- 
we, twórcze dyskusje — z udzia- 
łem jak najszerszej rzeszy osób 


Ernest Bryll na spot- 
kaniu z. publicznością 


zainteresowanych w rozwoju pol- 
skiego filmu. Temu celowi służy 
organizowane tu corocznie semi- 
narium Klubu Krytyki Filmowej, 
które w ubiegłych latach zyskało 
sobie pewną rangę. W tym roku 
w Łagowie odbyło się także po- 
siedzenie plenarne Koordynacyj- 
nej Rady Artystycznej Kin Stu- 
dyjnych, na którym (w części 
dyskusyjnej) wygłosił referat 
prof. dr Bolesław W. Lewicki; 
tytuł: „Rola ruchu studyjnego w 
ramach współistnienia kinemato- 
grafii i telewizji*. Mówca suge- 
rował, że film to wszystko to, co 
audiowizualne, a więc zarówno 
kinowe, jak i telewizyjne, gdyż 
środek przekazu jest rzeczą dru- 
gorzędną, Posłużyło mu to do 


Laureaci Łagowa 71 na podium 


wysnucia tezy, że najważniejsza 
jest dziś w Polsce widownia tele. 
wizyjna, bowiem filmy na małym 
ekranie ogląda miesięcznie wię- 
cej widzów niż w ciągu roku w 
kinach. Prof. Lewicki wyraził da. 
lej pogląd, że nasza krytyka źle 
czyni, nie interesując się reper- 
tuarem filmowym telewizji; wy- 
sunął także propozycje zorgani- 
zowania telewizyjnych ośrodków 
studyjnych. Większość dyskutan- 
tów nie zgodziła się z referentem, 
zwracając uwagę na takie czyn- 
niki, jak jakość repertuaru fi 
mowego w TV i — przede wszyst- 
kim — na specyficzną percepcję 


"odbioru przed małym ekranem 


oraz jego ograniczone możliwości 
widowiskowe. 


„Filmy, krytyka, publiczność — 
problemy wyboru i akceptacji: 
to tytuł referatu red. Ryszarda 
Koniczka, wygłoszonego na dwu- 
dniowym seminarium krytyków. 
To wystąpienie, solidnie podbudo- 
wane faktami i liczbami, ograni- 
czyło się do pewnych konstatacji, 
wynikających z zebranego przez 
referenta materiału o wzajem- 
nym układzie w trójkącie: dys- 
trybucja — widzowie — krytyka. 
W układzie tym decydujący 
wpływ na widza ma dystrybucja, 
która na ogół dobrze orientuje się 
w gustach widowni, korzystając 
przy tym z konsultacji środowis- 
ka krytycznego. Krytyka zaś, któ- 
rej możliwości nie są w pełni 
wykorzystane. nie różni się w 
swych sądach od widowni wąs- 
kiej, preferującej utwory ambit- 
ne. Drugi dzień seminarium 
przyniósł wystąpienie Krzysztofa 
Zanussiego na temat „Młodzi 
twórcy, ich sytuacja i ich ideały 


artystyczne”, Twórca 
kryształu* starał 
drogę twórczą tzw. trzeciego ki- 
na polskiego, odpowiadając na 
pytania: skąd się wzięło, jak po- 
wstało, jakie ma  zainteresowa- 
nia, ideały, metody twórcze, mo- 
żliwości startu. Odpowiedź na to 
ostatnie pytanie wypadła pozy- 
tywnie, a końcowy ukłon w stro. 
nę krytyki spowodował w dysku- 
sji pomówienie Zanussiego o dy- 
plomację. Inni dyskutanci pod- 
kreślali, że sztuka filmowa ma 
tendencje do zastygania w płasz- 
czyźnie estetycznej; stąd bierze 
się ciągłe wyczekiwanie na mło- 
dych, na ludzi, na których można 
postawić, choćby to były czasami 
tylko ich duchy. To z kolei powo- 
duje niekiedy zbyt „miłosny* sto- 
sunek krytyki do młodych, a w. 
konsekwencji konieczność doko- 
nywania potem pewnych korekt. 


Mimo wszystko, oficjalne dys- 
kusje nie były w tym roku naj- 
mocniejszą stroną lubuskiej im- 
prezy. Ton troski, zaangażowania, 
autentycznej pasji — choć, jak 
wspomniałem, wychodzono częs- 
to od filmów znanych — słychać 
było częściej na spotkaniach bar- 
dziej kameralnych, Rej wodziła 
tu młodzież, która chciała, zdaje 
się, nadać tutejszemu przeglądo- 
wi ton łagodnej kontestacji. Uda- 
ło się to jej tylko częściowo; ale 
jeżeli poprze w przyszłości swój 
zapał wartościowymi i ideowymi 
filmami, wówczas Lubuskie Lato 
okaże się z pewnością bardziej 
słoneczne niż w tym roku. 


„Struktury 
się _wywieść 


JERZY PELTZ 
Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


NAGRODY 


Jury Złotego Grona pod przewcd- 
nietwem Aleksandra Scibor-Rylskie- 
go postanowiło przyznać następują- 
ce nagrody: 

dla reżysera najlepszego polskie- 
go filmu w sezonie 1970/71 ANDRZE- 
JOWI WAJDZIE za filmy „Brzezina* 
i „Krajobraz po bitwie”; za najlep- 
szy scenariusz — TERESIE I JANU- 
SZOWI NASFETEROM (film „Abel, 
twój brat"); za najlepszą scenogra- 
Mię TADEUSZOWI, WYBULTÓWI 
(my, „Romantycznie a wLokiac 


„Dzięcioł: pajlepsze Zdięcia 
Czarno-białe — JANOWI LĄSKĆ 
SKIEMU (film „Dziura w ziemi): 


JASZKIEWICZOWI 
; za najlepszą muzy- 
JECHOWI KILAROWI 
„Romantyczni*); za najlepszy 


„Lokis' 
WOJ: 


ję 
(film 


dźwięk — WIESŁAWIE DEMBIŃS- 
KIEJ (film „Krajobraz po bitwie” 


za najlepszą kobiecą rolę pierwszo” 
planową 


'ANISLAWIE CELIŃ= 


za najlepszą męską rolę pierwszo” 
planową — DANIELOWI OLBRYCH. 
SKIEMU (film „Brzezina”); 
lepszą kobiecą rolę drugoplanową — 
HANNIE GIZIE (film „Kaszebe” 
za najlepszą męską rolę drugopla- 
nową — BOLESŁAWOWI PŁOTNIC- 
KIEMU (film „Kardiogcam'"). 
Ponadto jury przyznało oddaną do 
jego dyspozycji. ufundowaną przez 
Towarzystwo Przyjaciół Ziemi Świe- 
bodzińskiej, nagrodę za walory po- 
etyckie filmowi „Legenda* reżysecii 
SYLWESTRA CHĘCIŃSKIEGO. 


NAGRODY KRYTYKI 


Jury dorocznej nagrody Klubu 
Krytyki Fitmowej pod przewodnic- 


twem Plażewskiego przyz- 
malo większością głosów nagrodę dla 
maślepszezo polskiego filmu „KAJ: 
OBRAZOWI BITWIE* reżyserii 

Jedynym 


reżyserii PETERA FLEISCHMANNA 
(NRF). 


NAGRODY WIDZÓW 


Podczas Lubuskiego Lata Filmo- 
wego widzowie wielu miejscowości 


tamtejszego regionu wzięli udział w 
plebiscycie widzów na najlepszy 


film fabularny sezonu 1970/71. Za 
najlepszą pozycję uznano film 
„KRAJOBRAZ PO BITWIE. AN- 


„Kto 
rzy w bociany! Heleny Amiraqhibi 
1 Jerzego Stawińskiego oraz „Twa- 
rzą anioła* Zbigniewa  Chmielew- 
skiego. 


GWIAZDY SEZONU 


W plebiscycie na najpopularniej- 
szą parę aktorską, zorganizowanym 
przez redakcję „Magazynu Filmo- 
js, „Gazety Zielonogórskiej" i 
„ zwyciężyli BARBARA, 
BRYLSKA 1 OLGIERD ŁUKASZE- 
WICZ. Kolejne miejsca zajęli: 
nisława Celińska i Magdalena Za- 
'wadzka oraz Daniei Olbrychski 4 
Janusz Gajos. 


u 


Ulubieńcy publiczności: Barbara 
Brylska i Olgierd Łukaszewicz 


Uroczyste zakończenie Lubuskiego Lata Filmowego 


| Red. Tadeusz Robak wręcza wyróżnienie krytyki za 
| film „Początek* przedstawicielowi Ambasady ZSRR 


ZDJĘCIA: 
ROMAN 
SUMIK 


© tegorocznym Lubuskim Lecie Filmowym pisze- 
my obszernie na str. 22—23. Oto łagowski 
zjazd fabularzystów w obiektywie fotoreportera. 


Hanna Giza („Kaszebe'*) wśród łowców autografów 


Daniel Olbrychski w towarzystwie 
Tadeusza Borowskiego („Kardiogram*) 


Maja Komorowska w rozmowie z reż, Januszem Nasteterem 


